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Abstract 
Im Rahmen dieser Bachelorarbeit soll zunächst der Wandel des Film Noir von seiner 
Entstehung bis heute herausgestellt werden. Ziel dabei ist es, einen Vergleich einer 
klassischen und einer modernen Femme fatale anzufertigen. Schwerpunkt der Arbeit 
ist eine Analyse von zwei Filmen, die sich beide dem Noir zuordnen lassen und eine 
starke Frauenrolle beinhalten. Zwischen den Filmen Double Indemnity (1944) und 
Basic Instinct (1992) liegt eine große Zeitspanne, weshalb sie sich gut eignen, um die 
Veränderung der Femme fatale durch das Noir-Genre hinweg darstellen zu können. 
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Einführung 1 
 
1 Einführung  
Beschäftigt man sich mit dem Film Noir, so stößt man unweigerlich auch auf den 
Mythos der verhängnisvollen Femme fatale. Sie gilt als attraktiv und verführerisch und 
ist mit dämonischen Zügen versehen. Bis heute fasziniert sie durch ihren 
geheimnisvollen sowie tödlichen Charakter und hat sich als zentrale Figur vieler Filme 
etabliert. Die Femme fatale wird dabei als Alptraum der Männerwelt betrachtet, tritt 
aber trotz ihres feministischen Gedankenguts sehr feminin auf. 
Ihre Bezeichnung bezieht sie aus dem französischen und lässt sich als verhängnisvolle 
oder tödliche Frau übersetzen. In Anlehnung an ein Gedicht von John Keats wird sie 
auch häufig als „La Belle Dame sans Merci“1, eine schöne Frau ohne Gnade, gesehen. 
Während Weiblichkeit für einige Charaktere immer Schwäche bedeutete, nutzt sie ihre 
Sexualität, um Macht abzuleiten und Männer zu verführen. Dies macht sie zu einer 
einzigartigen historischen Filmfigur.2    
In der folgenden Arbeit soll der Wandel, den sie im Film Noir vollzogen hat, aufgezeigt 
und analysiert werden. Ziel ist es dabei, zu einer Erkenntnis zu kommen, wie sich ihre 
Charakterzüge gesellschaftlich begründen lassen und ob sie sich durch den Film Noir 
weiterentwickelt oder vollständig gewandelt hat. 
Um dies nachvollziehen zu können, ist es zunächst essentiell, die allgemeine 
Entwicklung des Film Noir, in dem sie die zentrale Frauenfigur ist, aufzuzeigen. Hierzu 
soll in Kapitel 2 und 3 auf elementare Aspekte des Film Noir eingegangen und sein 
Fortschreiten bis hin zum Neo-Noir dargestellt werden. Um ein Verständnis für das 
Wesen der Frau zu erlangen, wird im darauffolgenden Kapitel eine Analyse des 
klassischen Film Noir Double Indemnity (1944) und des modernen Basic Instinct 
(1992) im Hinblick auf ihre Rolle vollzogen. Beide Filme gelten als typische Film Noir, in 
denen die Figur der Femme fatale ein Kernelement darstellt. Um zu einer Erkenntnis 
zu gelangen, wird sich Kapitel 5 mit einer vergleichenden Analyse der Frauen in den 
Filmen auseinandersetzen. Im letzten Kapitel wird schlussendlich der Vergleich 
bewertet, damit herausgestellt werden kann, ob die Femme fatale nach einer 
Zeitspanne von knapp 50 Jahren zwischen den Werken nur eine Weiterentwicklung 
oder eine vollständige Wandlung vollzogen hat. 
 
                                                          
 
1  La Belle Dame Sans Merci, John Keats, 1819 
2  Vgl. Kaufmann/Hoefer 1997, 41 
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2 Der klassische Film Noir 
2.1 Entstehung des Film Noir 
Um die Kernelemente des Noir Genres zu verstehen, ist es zunächst wichtig, 
nachzuvollziehen, wo der Begriff seinen Ursprung fand. Es gibt keine Zweifel darüber, 
dass die Formulierung das erste Mal Verwendung durch den italienischen Filmkritiker 
Nino Frank fand. In seinem Artikel „A new kind of police drama: the criminal 
adventure“, der im August 1946 erschien, ging er auf eine Reihe von Hollywood-Filmen 
ein, die den französischen Kinos aufgrund eines Importverbotes während des Zweiten 
Weltkriegs bis zu diesem Punkt verwehrt wurden. Frank erkannte, dass diese Filme 
bestimmte Muster aufzeigten, die bis heute für den Film Noir als typisch gelten. 
Besonders hob er dabei Double Indemnity (1944), Laura (1944), Murder, My Sweet 
(1944) und The Maltese Falcon (1941), der als erster echter Noir gesehen wird, 
hervor. Dennoch lässt sich sagen, dass der Film Noir auch Wurzeln in düsteren 
früheren Werken findet. Bereits The Musketeers of Pig Alley (1912) oder auch The 
Cheat (1915) wurden für Merkmale gefeiert, die sich als Noir-typisch bezeichnen 
lassen.3  
Laut Paul Schrader gibt es genau vier Faktoren, die dafür verantwortlich sind, dass die 
„Schwarze Serie“ von Filmen entstanden ist, auf die im Folgenden näher eingegangen 
werden soll: 
 War and post-war disillusionment 
 Post-war realism 
 The German Influence 
 The hard-boiled tradition4 
 
 
                                                          
 
3  Vgl. Biesen 2005, S. 15 
4  Vgl. Schrader 1972, S. 54-56 
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War and post-war disillusionment 
Bevor der Film Noir Einzug hielt, beschäftigten sich Filme in der Vorkriegszeit inhaltlich 
hauptsächlich mit komödiantischen Elementen oder ließen sich dem Genre des 
Melodrams oder der Romanze zuweisen. Nun stellt sich also die Frage, wie das 
amerikanische Publikum zu Beginn der 1940er Jahre gegenüber der Darstellung von 
Gewalt und Kriminalität in Filmen sensibilisiert werden konnte. Borde und Chaumeton 
zufolge, ist dieses Phänomen unvermeidbar gewesen und lässt sich einfach erklären: 
Man kann davon ausgehen, dass die Menschen zu dem Zeitpunkt schlichtweg 
gelangweilt von Komödien oder ähnlich seichten Themen waren und dadurch offener 
gegenüber härteren Inhalten wurden.5  
Die deprimierende Situation der USA nach dem zweiten Weltkrieg, die letztendlich den 
Umbruch mit sich brachte, war eigentlich eine verzögerte Reaktion auf die 1930er Jah-
re. Zu der Zeit dieses Tiefs waren Filme notwendig, um die Stimmung der Bevölkerung 
aufrecht zu halten, was tatsächlich größtenteils funktionierte. Während diese Filme 
noch gewissenhaft waren, begann gegen Ende der 1930er ein dunklerer Kriminalfilm 
zu erscheinen, Beispiele dafür sind You Only Live Once (1937) oder The Roaring 
Twenties (1939). Dazu kam die Unverzichtbarkeit Kriegspropaganda zu produzieren, 
die die Bewegung zum dunkleren Kino beschleunigte. In diesem Zuge entstanden noch 
während des Krieges die ersten wirklichen Filme, die dem Noir zugeordnet werden 
können: The Maltese Falcon (1941), The Glass Key (1942), This Gun for Hire 
(1942) und Laura (1944). Diesen fehlte allerdings noch der letzte Schliff, den das Ende 
des Krieges dem Film Noir gab.6 Die während des Krieges produzierten Filme haben 
eine wichtige Bedeutung für das Verständnis der Kultur und Gesellschaft dieser Zeit. 
Es ist erkennbar, dass diese Werke die Angst der Bevölkerung auf eine andere Art und 
Weise reflektieren, als die der Nachkriegszeit. Im frühen Film Noir zeichnete sich eine 
Antwort zu vorhandenen Ängsten ab, die auf dem Krieg und damit verbundenen 
Engpässen sowie einer durchgedrehten Welt beruhten. Auch die sich verändernde 
Geschlechterrolle hatte einen großen Einfluss, worauf in Kapitel 5 und 6 noch näher 
eingegangen werden soll. In späteren Filmen wurde eine Paranoia präsenter, die 
bedingt war durch Atombomben, den kalten Krieg oder auch die Angst vor der 
Unterwanderung der amerikanischen Gesellschaft durch Anhänger des deutschen 
                                                          
 
5  Vgl. Borde/Chaumeton 2002, S. 21 
6  Vgl. Schrader 1972, S. 54 
Der klassische Film Noir 4 
 
Nationalsozialismus. Diese Merkmale ließen sich in den Noir Werken Ende der 1940er 
und 1950er finden.7 
Als der Krieg schließlich sein Ende fand, begann der Kriminalfilm zu boomen, nachdem 
sich der Druck auf die amerikanische Filmindustrie über 15 Jahre gesteigert hatte. Die 
Menschen wollten nun eine weniger optimistische Sicht auf Dinge präsentiert 
bekommen. Während des Umschwungs in friedliche Zeiten entstanden neue Filme, die 
das Elend einer desillusionierten Gesellschaft widerspiegelten; Soldaten kehrten heim 
und mussten teilweise feststellen, dass ihre Geliebten untreu oder sogar tot waren. 
Viele empfanden die Gesellschaft, für die sie gekämpft hatten, in diesem Zuge als 
etwas, das nichts mehr wert war. Auch kleinere Geschäftsleute kamen in Bedrängnis 
und mussten sich der neuen wirtschaftlichen Situation anpassen. Es lässt sich sagen, 
dass weiterhin Krieg herrschte, allerdings wendete sich der aufgebaute Hass nun 
gegen die eigene Gesellschaft. Diese Gefühle wurden in Filmen wie Cornered (1945), 
The Blue Dahlia (1946), Dead Reckoning (1947) und Ride the Pink Horse (1947) 
erzählt.8 
Post-war realism 
Kurz nach dem Krieg begann in Filmen der Realismus eine deutlich größere Rolle zu 
spielen. In Amerika machte sich dies durch durch den Regisseur Louis de Rochemont 
(House on 92nd Street (1945), Call Northside 777 (1948)) aber auch durch Henry 
Hathaway bemerkbar, der 1947 mit seinem Film Kiss of Death (1947) stolz 
verkündete, dass jede der Szenen an originalen Schauplätzen gedreht wurde.9 Dieses 
Verlangen nach Realismus führte hier neben dem Film Noir zur Einführung der Genres 
des Kriegs- und Polizeifilms. Auch in England, der ehemaligen UdSSR, oder später in 
Italien oder Frankreich trat dieser Aspekt immer mehr in den Vordergrund.10 Diese 
Wendung war der Nachkriegsstimmung geschuldet, denn die Bevölkerung, der 
inzwischen eine ehrliche und harte Sicht auf Amerika wichtig war, konnte mit den 
immer wiederkehrenden Studiostraßen der letzten Jahrzehnte nicht mehr 
zufriedengestellt werden. Die Realismus Bewegung brachte schließlich den Sprung mit 
sich, der den Unterschied zum Melodrama klar machte. Nun fand der Noir dort statt, 
wo er ursprünglich angedacht war: in den Straßen der Städte. Rückblickend ist deutlich 
zu erkennen, dass der realistische Film Noir der Nachkriegszeit brutaler und härter 
                                                          
 
7  Vgl. Biesen 2005, S. 3 
8  Vgl. Schrader 1972, S. 55 
9  Vgl. Ebd. 
10  Vgl. Borde/Chaumeton 2002, S. 21 
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scheint als vergleichbare Studioproduktionen vor der Zeit Rochemonts, wie The Big 
Sleep (1946) oder The Mask of Dimitrios (1944).11 Der Film Noir wurde also einem 
größeren Kontext zugewiesen und die Darstellung der Kriminalität beruhte auf den 
Ereignissen der alltäglichen Realität in den USA. Die Themen der Filme, die sich in der 
Presse wiederfanden, waren Polizeikorruption, die Beziehungen zwischen Kriminellen 
und Politikern, Drogenhandel im großen Stil, die verbreitete Prostitution und die Macht 
gut organisierter Gangs.12 Die Beschreibungen deutscher und japanischer Gräueltaten 
während des Krieges wurden ebenfalls erzählt. Gerade weil die Amerikaner den Horror 
des Krieges im Gegensatz zu den Europäern nicht direkt zu spüren bekommen hatten, 
war es hier leichter mit dem Thema in Filmen umzugehen. Während es in einem 
Französischen oder Italienischen Film undenkbar gewesen wäre, dass ein Verbrecher 
Verhaltensmuster eines Handlangers der Gestapo aufweist, existierte diese Art des 
Tabus in den USA nicht. Hier konnte der Film Noir also eine Synthese zwischen 
Grausamkeit und Realität erzeugen.13 
The German Influence 
Wichtig ist zunächst, dass bereits der deutsche Expressionismus der 1920er und 
1930er Jahre einen großen Einfluss auf den Film Noir hatte. Viele deutsche 
Regisseure und Filmschaffende waren gezwungen, ihre Heimat nach der 
Machtübernahme durch Adolf Hitler im Jahre 1933 zu verlassen. Als Konsequenz 
daraus flüchteten einige von ihnen nach Amerika, wo sie ihre expressionistischen 
Einflüsse der 1920er nach Hollywood brachten. Prominente Beispiele dafür sind  Fritz 
Lang (The Woman in the Window (1945)), Otto Preminger (Fallen Angel (1946)), 
Billy Wilder (Double Indemnity (1944)) und Robert Siodmak (Criss Cross (1949)). 
Der von ihnen etablierte Bildstil, der sich durch ungerade Linien und instabile 
Oberflächen auszeichnet, gab dem Zuschauer die Wahrnehmung einer entfremdeten 
Welt dominiert von Verzweiflung. Kreieren ließ sich dieser durch spezielle 
Bildkompositionen und aufwändiges Set Design.14 Besonders charakteristisch für den 
Film Noir wurde auch die extreme Chiaroscuro Lichtgestaltung, die starke 
Lichtkontraste mit sich bringt.15 Der Begriff des Chiaroscuro stammt ursprünglich aus 
der Malerei und bedeutet aus dem Italienischen übersetzt „Helldunkel“. Einige 
deutsche Filme der 1920er brachten Merkmale mit sich, die im Nachhinein 
                                                          
 
11  Vgl. Schrader 1972, S. 55 
12  Vgl. Borde/Chaumeton 2002, S. 20 
13  Vgl. Ebd., S. 22 
14  Vgl. Mayer 2007, S. 4 
15  Vgl. Schrader 1972, S. 55 
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charakteristisch für den Film Noir wurden: Deep Focus Cinematography, die eine 
Verwendung größtmöglicher Schärfentiefe bedeutet; eine teilweise freie Handkamera, 
mit der es möglich war subjektive Einstellungen zu drehen; und um Atmosphäre zu 
erzeugen wurden schattenhafte Labyrinthe, Autoscheinwerfer oder auch Nebel und 
Dunst genutzt.16 Robert Wienes Das Cabinet des Dr. Caligari (1920) zeigte bereits, 
wie die Verwendung dieser Methoden die subjektive Wahrnehmung der Zuschauer 
beeinflussen kann. Hier wurde gezielt eine beklemmende, einengende 
Studioausstattung gewählt, die in Verbindung mit verzerrten Einrichtungen, extremem 
Kostümdesign, schrägen Kameraeinstellungen und kontrastreicher Beleuchtung, die 
Sicht eines Geisteskranken auf die Welt darstellte.17 
 
Abbildung 1: Chiaroscuro Lichtgestaltung in „Das Cabinet des Dr. Caligari“ (1920)18 
Nun könnte man meinen, dass die surrealen Charakteristiken, die der deutsche 
Expressionismus nach Hollywood brachte, nicht mit der Darstellung des realistischen 
Film Noir der Nachkriegszeit kompatibel wären, doch genau dieser Aspekt, zwei 
konträre Elemente zu etwas Einzigartigem zusammenzubringen, ist, was den Noir 
ausmacht. So machten die besten Regisseure aus realen Schauplätzen Bühnen und 
leuchteten dort das expressionistische, unnatürliche Licht auch außerhalb von Studios. 
Filme wie Union Station (1948), They live by Night (1948) oder The Killers (1946) 
sind Beispiele für diese Technik. Der Künstler, der die alten Methoden des 
                                                          
 
16  Vgl. Mayer 2007, S. 72 
17  Vgl. Biesen 2005, S. 15 
18  Siehe Vintagemoviereviews: 
URL: https://vintagemoviereviews.files.wordpress.com/2015/01/caligari.jpg [Stand: 29.12.2017] 
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Expressionismus wahrscheinlich am besten an den Realismus adaptierte, war der 
ungarisch-stämmige Kameramann John Alton, der den Time Square bei Nacht neu 
hätte ausleuchten können, wenn es nötig gewesen wäre. Seine Kinematographie in 
seinen Filmen T-Men (1947), Raw Deal (1948), I, the Jury (1953) oder The Big 
Combo (1955) ist nahezu gleichauf mit der der deutschen Expressionismus Künstler 
wie Fritz Wagner und Karl Freund.19 
The hard-boiled20 Influence 
Viele der Zutaten, die letztendlich den Film Noir der 1940er in Hollywood formten, 
kamen aus dem früheren Jahrzehnt aus Pulp-Magazinen21 oder in kleinerem Ausmaß 
aus Kriminalromanen.22 In den 1930ern erfanden Autoren wie Ernest Hemingway, 
Dashiell Hammett, Raymond Chandler, James M. Cain, Horace McCoy und John 
O’Hara eine zynische und harte Art des Spielens und Denkens. Sie brachte Romantik 
in einer harten Schale mit sich. Dies stellte eine neue Art der Kriminalliteratur dar, 
dessen Protagonisten um einiges härter waren, als bisher üblich.23 
Einige der erfolgreichen Filme des Noir wurden stark durch diese Art Literatur 
beeinflusst; so basiert Double Indemnity (1944) auf einer von James M. Cain 1937 
geschriebenen Geschichte und Murder, My Sweet (1945) auf einer von Chandler 1945 
verfassten Novelle. Auch The Big Sleep (1946) wurde auf der Grundlage einer 
Geschichte Chandlers aus 1939 verfilmt, wie The Postman Always Rings Twice 
(1946), dessen Geschichte wiederum von Cain bereits 1934 geschrieben wurde.24  
Es lässt sich sagen, dass Hammett in einer Reihe mit Cain und den anderen die 
Grundlage des amerikanischen Krimis revolutioniert hat. Das dominierende 
Kriminalfilmgenre vor Hammett war die klassische oder englische Detektivgeschichte. 
In den 1920ern und besonders 1930ern verlor diese Art des Krimis seine 
Vormachstellung und wurde durch eine deutlich härtere, weniger komplexere 
Schreibform ersetzt. Während der hard-boiled Krimi davon ausgeht, dass die Welt 
grundsätzlich korrupt ist, stellten klassische Schriftsteller eine optimistischere Sicht auf 
                                                          
 
19  Vgl. Schrader 1972, S. 56 
20  „hard-boiled“, zu Deutsch: „hartgesotten“ - beschreibt den Charakter der Romandetektive 
21  „Pulp“ leitet sich vom billigen holzhaltigen „wood pulp“ ab, auf dem die Magazine gedruckt wurden 
22  Vgl. Mayer 2007, S. 19 
23  Vgl. Schrader 1972, S. 56 
24  Vgl. Mayer 2007, S. 19 
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die Welt dar, in der davon ausgegangen wird, dass sobald die schuldige Person 
gefasst wird, das moralische Gleichgewicht wiederhergestellt ist und Friede herrscht.25 
Die meisten der klassischen hard-boiled Geschichten erschienen in so genannten 
Pulp-Magazinen, wobei sich „Pulp“ vom billigen holzhaltigen Papier ableitet, auf dem 
die Magazine gedruckt wurden. Das für diese Geschichten relevanteste Magazin war 
„Black Mask“, welches 1920 von Henry Louis Mencken und George Jean Nathan ins 
Leben gerufen wurde, um die Verluste wettzumachen, die ihnen ihr anspruchsvolleres 
Magazin „Smart Set“ eingebracht hatte. Mit „Black Mask“ schufen sie einen 
umgehenden Erfolg und verzeichneten einen Umsatz von $250.000 im ersten Jahr.26 
Die in der „Black Mask“ erschienen Geschichten wiesen bestimmte Charakteristiken 
auf: Es wurde ein verhärtetes Abbild der Welt erzählt, in der Gier und Gewalt im 
Mittelpunkt standen; Schauplätze waren dabei häufig verwahrloste Kneipen. Die hard-
boiled Romane gaben also eine brutale Schilderung des Milieus und der Zeit wieder, in 
der sie spielten, was verbunden mit dem trotzdem vorhandenen Realismus 
ausschlaggebend für ihren Erfolg war.27 
Die ersten hard-boiled Kriminalgeschichten, die das klassische Muster aufwiesen, 
erschienen in der „Black Mask“ im Zeitraum von 1922-1923 in Form von zwei 
Kurzgeschichten. Die beiden Autoren waren Männer komplett verschiedenen 
Ursprungs: zunächst Dashiell Hammett, der gut belesen war und sein Wissen über die 
kriminelle Welt aus erster Hand durch seine Arbeit bei der US-amerikanischen Detektei 
Pinkerton bezog, und John Daly, der früher als einfacher Angestellter in einem Theater 
arbeitete und inzwischen Besitzer eines solchen in Atlantic City in New Jersey war. 
Dalys Geschichte „The False Burton Combs“ erschien in der „Black Mask“ Ausgabe 
des Dezembers 1922, drei Monate vor Hammetts. Auch wenn Daly nicht die gleichen 
Schreibfähigkeiten wie Hammett besaß, kreierte er in diesem Zuge den hard-boiled 
Protagonisten, der sich irgendwo zwischen der gesetzestreuen Gesellschaft und dem 
kriminellen Untergrund bewegte.28 
Obwohl viele der für die „Black Mask“ schreibenden Autoren einen großen Einfluss auf 
das hard-boiled-Genre und den darauf aufbauenden Film Noir hatten, fanden sie in der 
                                                          
 
25  Vgl. Mayer 2007, S. 20 
26  Vgl. Ebd., S. 21 
27  Vgl. Tuska 1984, S. 62 
28  Vgl. Mayer 2007, S. 21 
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späteren Fachliteratur recht wenig Beachtung. Ausnahmen davon sind Hammett und 
Chandler.29 
2.2 Entwicklung des Film Noir 
Paul Schrader zufolge kann der Film Noir in drei längere Phasen unterteilt werden. 
Zunächst die „wartime period“, die sich von 1941 bis ungefähr 1946 erstreckte, dann 
die „post-war realistic period“ von 1945 bis 1949 und schließlich die finale „period of 
psychotic action and suicidal impulse“ von 1949 bis 1953. Dass sich diese Zeiträume 
überlappen, liegt daran, dass auch die Filme es tun. Die Zeiträume sind nur ungefähr 
benannt und beinhalten einige Ausnahmen.30 
The wartime period, 1941- 1946 
Filmmacher entwickelten, produzierten und veröffentlichten einige Noir Filme während 
des zweiten Weltkriegs. Mit für diese Zeit visuellen Meisterwerken und provokanten 
Erzählungen, leiteten sie die erste Phase des Trends ein. Filme, die in diesem Zuge 
entstanden waren beispielsweise This Gun for Hire (1942), Double Indemnity 
(1944), Murder, My Sweet (1944), Scarlet Street (1945), Spellbound (1945) oder 
The Big Sleep (1946). Die trostlose Stimmung in diesen Filmen wurde hauptsächlich 
durch die amerikanische Kultur zu Kriegszeiten geprägt. Die Filme dieser Phase waren 
dementsprechend die Düstersten.31 Dennoch ist es wichtig zu wissen, dass zu Beginn 
dieser Zeit noch nicht wirklich von einem Genre gesprochen werden konnte, denn 
obwohl diese Filme einiges gemeinsam hatten, gab es noch keine wirklichen Regeln, 
Stereotypen oder professionelle Autoren. Dementsprechend brachte diese Phase nur 
eine Handvoll Filme mit sich, die im Nachhinein dem Noir zugeordnet werden können. 
Der Grund für die ersten Werke war eine neue Art Kriminalroman, die einen gewissen 
Erfolg hatte und Filmemacher dazu inspirierte, diese Themen auf die Leinwand zu 
bringen. Dies taten sie jedoch zunächst mit großer Vorsicht, da ihr Vorhaben aus 
kommerzieller Sicht äußerst riskant war und als Misserfolg hätte enden können. Es gab 
kaum Unterstützung und das Resultat waren einige Low-Budget-Produktionen32, 
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welche hauptsächlich aus Gesprächen bestanden. Wirkliche „Action“ gab es aufgrund 
von großen Limitierungen noch nicht.33  
Auch bei Betrachtung von The Maltese Falcon (1941), der viele Apartment Szenen, 
wenige Charaktere und keine technischen Innovationen mit sich brachte, werden die 
damals fehlenden Mittel deutlich. Es war der erste Film des Regisseurs John Huston 
und auch die Darsteller waren bis zu diesem Zeitpunkt unbekannt. Selbiges galt für 
Murder, My Sweet (1944) und This Gun for Hire (1942). 
Es lässt sich also sagen, dass es zunächst einen gravierenden finanziellen Grund gab, 
weshalb Kinoproduktionen inhaltlich nicht an Literatur herankamen. Dies sollte sich 
jedoch ungefähr 1946 ändern, als der Film Noir der reichste Filmausleger auf dem 
amerikanischen Markt wurde.34 Zu den finanziellen Einschränkungen kam noch die 
inhaltliche Zensur zu dieser Zeit in Hinblick auf dargestellte Sexualität und Gewalt. 
Paradoxerweise hatten diese Zensuren einen positiven Effekt, da sie dazu führten, 
dass die genaue Ausprägung des Implizierten der Vorstellung der Zuschauer 
überlassen wurde und auf diese Weise eine trübe Atmosphäre entstand.35 
Die „wartime period“ steht für eine Zeit, in der sich der Film Noir von einer 
Randerscheinung zu einer deutlichen Bewegung in Hollywood entwickeln konnte. 
Frühe Filme wie The Maltese Falcon fielen dabei in die Kategorie des B-Films. Diese 
Filme wurden während der Kriegszeit für Kinobesucher eingeführt, um ihnen zwei 
Filme zum Preis von einem bieten zu können. In den meisten Fällen war der als erstes 
aufgeführte Film eine gut besetzte Qualitätsproduktion, welche durch ein Major-Studio 
vertrieben wurde, und der darauffolgende ein B- oder Programm-Film, der vom Kino für 
wenig Geld geliehen wurde.36 Diese Unterscheidung zwischen A- und B-Filmen hatte 
Bestand bis Ende der 1940er, als die Historikerin Lea Jacobs klar machte, dass die 
Grenze zwischen den Bezeichnungen unklar war und nicht allein vom 
Produktionsbudget abhängen dürfe. Von dort an konnte ein schlecht laufender A-Film 
auf den Rang eines B-Films abgestuft und ein gut laufender B-Film plötzlich ein A-Film 
werden.37 Da die meisten Filme des Noir als B-Film produziert wurden, hatten sie 
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dennoch häufig mit Vorurteilen zu kämpfen, da A-Filme grundsätzlich als sehenswerter 
galten.38  
The post-war realistic period, 1945-1949 
Im Sommer 1946 veröffentlichte der italienische Filmkritiker Nino Frank seinen Artikel 
„A New Kind of Police Drama: the Criminal Adventure“39 im französischen Filmjournal 
„L'Écran français“. Zusammen mit anderen Kritikern wie Jean-Pierre Chartier bemerkte 
er, als amerikanische Filme nach dem Krieg nach Europa kamen, Veränderungen am 
klassischen Kriminalfilm aus Hollywood. In diesem Zuge prägte Frank den Begriff des 
Film Noir. Er schrieb, dass Filme wie The Maltese Falcon (1941) oder Murder, My 
Sweet (1944) ein völlig anderes Verständnis von Moral mit sich brachten, als ältere 
Kriminalfilme.40 Diese amerikanischen Produktionen würden das kriminelle Abenteuer 
und die Dynamik des schmerzhaften Sterbens behandeln. 
Es ist wichtig zu wissen, dass die Franzosen in diesem Sinne den amerikanischen Film 
Noir erfunden haben. Der Grund dafür war, dass sie aus kulturellen Gründen Filme auf 
eine andere Art und Weise sahen. Im Gegensatz zu Amerika gab es hier Filmjournale 
und Ciné Clubs, in denen Filme eher als Kunst und nicht nur als kommerzielle 
Unterhaltung betrachtet wurden. Dazu kam, dass sich Frankreich nach den von ihnen 
als „les années noires“ bezeichneten, den dunklen Jahren der Besetzung, neu 
erschaffen musste. Dabei wurde die französische Bevölkerung mit allen Kulturgütern 
Amerikas auf einmal konfrontiert. Die jüngere Generation fühlte sich besonders zu den 
amerikanischen Jazz Clubs und dem Ambiente der Noir Thriller hingezogen. Da dies 
eine Zeit des Existentialismus war, wurden Autoren wie Hammett, Raymond Chandler 
oder James M. Cain, die in ihren Kriminalromanen die gleiche Weltanschauung hatten, 
hochgelobt als Existentialisten „avant la lettre“41.42 
Nach der Kriegszeit wurde in Amerika die Zensur, die die Filmschaffenden bei der 
Darstellung anstößiger Inhalte einschränkte, gelockert und das ihnen zur Verfügung 
stehende Budget größer, da es keine kriegsbedingten Engpässe mehr gab. Sie hatten 
nun mehr Freiheiten beim Beleuchten und mussten nicht mehr alles in Studios drehen; 
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sie definierten damit den Noir-Realismus neu. Auf diese Weise transportierten sie eine 
andere Art von Ängsten als die Filme, die während der Kriegszeit entstanden sind.43 
The period of psychotic action and suicidal impulse, 1949-1953 
Die dritte und finale Phase des Film Noir war geprägt von psychotischen Handlungen, 
in denen Selbstmord eine große Rolle spielte. Der Noir Filmheld, der inzwischen unter 
der Last von 10 Jahren Verzweiflung zusammenbrach, drehte durch. Der psychotische 
Killer im Film Noir, der in der ersten Phase noch als studierenswertes Objekt gesehen 
wurde, wie in The Dark Mirror (1946), in der zweiten Phase bereits eine große 
Bedrohung darstellte, wie in Kiss of Death (1947), wurde nun selbst zum 
Protagonisten, wie man am Beispiel von Gun Crazy (1950) sehen konnte. Die 
Geisteskrankheit, die hier dargestellt wurde, findet dabei keine plausible Erklärung.44 
Dennoch gilt er als eine der besten B-Film-Produktionen Hollywoods45, denn auch noch 
zu dieser Zeit waren die meisten Filme des Noir nur B-Filme. Viele der tätigen 
Regisseure, wie Nicholas Ray und Raoul Walsh, hatten dabei eine starke Neigung zu 
psychoanalytischem Stoff.46 In seinen finalen Zügen basierten keine der erzählten Noir-
Geschichten mehr auf den klassischen hard-boiled Romanen. Die manischen und 
neurotischen Produktionen nach 1948, wie Kiss Tomorrow Goodbye (1950), D.O.A. 
(1949), Where the Sidewalk Ends (1950), White Heat (1949) und The Big Heat 
(1953), schossen in Anbetracht des Zynismus über die Werke von Autoren wie 
Chandler hinaus.47 
Schraders Ansicht nach stellt diese dritte Phase des Noir seinen Höhepunkt dar. Auch 
wenn einige Kritiker die früheren grauen Melodramen oder die Nachkriegs 
Straßenfilme bevorzugen würden, wäre diese die ästhetischste und soziologisch 
gesehen spannendste Phase gewesen. Diese Filme hätten sich selbstbewusst gezeigt, 
da sie am Ende einer langen Tradition von Verzweiflung und Desintegration standen 
und sich diesem scheinbar bewusst waren.48 Es lässt sich sagen, dass diese Periode 
die Quintessenz des Noir darstellte, denn sie zeigte die Basis auf: den Verlust von 
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Ehrbarkeit, Heldentum und psychischer Stabilität.49 Ab Beginn der 50er ließen die Zahl 
und Qualität der Filme des Noir stark nach.50  
Entwicklung des Film Noir nach 1953 
Nach der laut Schrader finalen Phase wurden noch immer Noir Filme produziert, 
jedoch nicht mehr viele. Michael Sellmann nennt als Grund für das schwindende 
Interesse der Bevölkerung die sich mit der Zeit abnutzenden Konventionen des Film 
Noir. Das subversive Element der klassischen Noir Filme wurde mit der Zeit zur 
Normalität und hatte inzwischen nicht mehr die gleiche Wirkung auf das Publikum, was 
dazu führte, dass sich anderen Stoffen zugewandt wurde.51 
Dennoch bringt diese Zeit mit Kiss Me Deadly von Robert Aldrich 1955 den 
klassischen Film Noir schlechthin heraus.52 Der Regisseur beschreibt in ihm eine Welt 
voller voneinander isolierten Individuen in der zwischenmenschlicher Konakt gemieden 
wird.53 In dieser todessüchtigen Gesellschaft voller Gewalt macht sich der als „small-
time bedroom dick“ abschätzig charakterisierte Privatdetektiv Mike Hammer auf die 
Suche nach dem „great whatsit“. Naremore bezeichnet ihn dabei in dieser fiebrig-
neurotischen Atmosphäre als „fascistic avenger“54. Hammers sind derartig brutal, dass 
ihm beinahe Züge des Wesens eines Steinzeitmenschen zugeschrieben werden kön-
nen. Letztendlich beschwört er eine metaphorische Apokalypse herauf, indem er eine 
Atombombe, die sich als das von ihm gesuchte „great whatsit“ herausstellt, detonieren 
lässt.55 Seine unmenschlichen Taten, die der Film zeigt, scheinen gegenüber der 
nuklearen Detonation nahezu bedeutungslos. Die Handlung spielt in einer Zeit, in der 
die Bombe die größte Angst der Bevölkerung war, was auf den drohenden Atomkrieg 
Ende der 1950er Jahre zurückzuführen ist.56 
Als allgemeiner Höhe- und zugleich Schlusspunkt wird dabei Touch of Evil (1958) 
gesehen. In ihm vereinen sich als letztes alle Noir-Merkmale, was ihn zu einem Epitaph 
der Serie macht. 
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Diese beiden Filme zeigten zum Ende hin ein letztes Mal auf, wie verstörend der Film 
Noir noch immer auf ein bereits sensibilisiertes Publikum wirken konnte. In ihnen wurde 
zwar Gebrauch von den klassischen Merkmalen gemacht, dies jedoch auf eine derartig 
überzeichnete Art und Weise, dass die Zuschauer regelrechte Höllenfahrten 
durchlebten.57 
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3 Der Neo-Noir 
Die klassische Phase des Film Noir beinhaltet mehrere hundert Filme, angefangen bei 
The Maltese Falcon (1941) bis hin zu Toch of Evil (1958).58 
Bordes und Chaumetons Verständnis nach war das Ende der klassischen Noir-Ära ein 
schleichender Prozess, der bereits 1949 in Kraft trat. Demzufolge könnte man alle da-
nach erschienen Filme dem Neo-Noir zuweisen, auch wenn die Grenze fließend ist, da 
die Phase des klassischen Noir nie offiziell abgeschlossen wurde.59  
Es lassen sich mehrere mögliche Gründe für das Schwinden des Noir finden: Zunächst 
setzte sich Technicolor, dessen Technik bessere Qualität in Farbe zu geringerem Preis 
bedeutete, Anfang der 1950er immer mehr durch, was dazu führte, dass kaum noch 
Schwarz-Weiß-Filme produziert wurden; des Weiteren wurde das Breitbildformat im-
mer populärer, welches nicht dieselbe klaustrophobische Wirkung wie ein 4:3 Bild er-
zielen konnte, wodurch der klassische Noir definiert wurde. Aus diesen Gründen schien 
der Noir nicht mehr kompatibel mit der modernen Technik, denn in Farbe und ohne das 
charakteristische „schwarzweiß“ bzw. „Chiaroscuro“ gedreht, war der Begriff für viele 
Kritiker ein Widerspruch in sich.60 Ein ausschlaggebender weiterer Grund war der stark 
gewordene Einfluss des „House Committee on Un-American Activities“, kurz „HUAC“, 
auf die Filmbranche. Dieses existierte bereits seit 1934, um die Bedrohung einer Un-
terwanderung der amerikanischen Bevölkerung durch Anhänger des deutschen Natio-
nalsozialismus zu untersuchen und war mit dafür verantwortlich, dass der 
Kommunismus sich ausbreitete. Filmschaffende wurden also gezwungen zu dem zu-
rückzukehren, was in Vorkriegszeiten produziert wurde: die in den Filmen der schwar-
zen Serie herrschende düstere Atmosphäre wurde als unamerikanisch abgetan und 
Filme mussten wieder optimistisch werden.61  
Auch die Deurbanisierung hatte einen Einfluss, denn inzwischen konnten sich immer 
mehr mittelständische Bürger eigene Automobile leisten, was Grund dafür war, dass 
viele aus Innenstädten in die Vororte zogen. Kleinen Kinos in Städten, welche für das 
Ausstrahlen der B-Filme wichtig waren, fehlte dementsprechend ihr Publikum, was 
zwischen 1948 und 1955 ungefähr 3000 von ihnen zur Schließung zwang. Die absolute 
Zahl der amerikanischen Kinos verringerte sich allerdings nur leicht, da die nun mobile-
                                                          
 
58  Vgl. Borde/Chaumeton 2002, S. 83 
59  Vgl. Silver 1996, S. 331 
60  Vgl. Sellmann 2001, S. 51 
61  Vgl. Tuska 1984, S. 231 
Der Neo-Noir 16 
 
re Gesellschaft großes Gefallen an Autokinos fand, von welchen viele im Gegenzug 
öffneten. Als Konsequenz dieses Wandels blieb aber, dass sich das Prinzip eines Ti-
ckets für einen A- und B-Film gleichzeitig auflöste.62 Das Publikum hatte größeres Inte-
resse an der neuen Farbtechnik und hochbudgetierten Filmen als an Low-Budget-B-
Filmen, zu denen die meisten Film Noir zählten.63 
Auch wenn Touch of Evil (1958) den Schlusspunkt des klassischen Noir markiert, 
bedeutete dieser nicht das endgültige Ende des Noir. Auch wenn ihm in den 1960er 
und 1970er Jahren nur wenige Beachtung schenkten und es zu der Zeit nur eine 
Handvoll Versuche gab, die typischen Merkmale in Filme zu integrieren, brachten die 
1980er einen signifikanten Wandel mit sich: Das Interesse an den Themen des Noir 
und seinen typischen Charakteren stieg wieder. Für Filme der späten 1970er bis heute, 
die eine Atmosphäre des Noir kreieren, setzte sich schließlich die Bezeichnung des 
Neo-Noir durch.64 
Die „Nouvelle Vague“65, die zu dieser Zeit in Frankreich Einzug hielt, hatte ebenfalls 
einen Einfluss auf das Kino der späten 1960er bis frühen 1970er und sorgte dort mit für 
die Wiederbelebung des unabhängigen Filmemachens. Durch sie wurde der 
Mainstream mit dem künstlerischen Aspekt des Filmens verbunden, wodurch Begriffe 
wie „Renaissance des Hollywoodkinos“ oder „New Hollywood“ entstanden. Zusammen 
mit dem Aufkommen der B-Filme zu Zeiten des klassischen Noir, zählt sie zu den wich-
tigsten Faktoren, die den Noir im Allgemeinen geprägt haben.66 Der Stil der „Nouvelle 
Vague“-Filme lässt sich folgendermaßen beschreiben: viele Jumpcuts, lange Handka-
mera-Einstellungen, extreme Naheinstellungen, Freeze-Frames und eine Erzählung 
der extradiegetischen Ebene67. All dies war weit entfernt von den ursprünglichen Re-
geln des klassischen Hollywoods, welche Totalen, die 180-Grad-Regel oder den un-
sichtbaren Schnitt bedeuteten.68 
Dass zu dieser Zeit der Vietnamkrieg herrschte, hatte wie auch der zweite Weltkrieg 
eine erneute desillusionierende Wirkung. Diese spiegelte sich sowohl auf der ästheti-
schen als auch auf der wirtschaftlichen Ebene der Filmbranche wider. Es gab neue 
Filmproduktionen, die viele Ähnlichkeiten mit dem künstlerischen Kino in Europa besa-
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ßen und als Konsequenz dessen nahm das Interesse an kommerziellen A- oder 
Mainstream-Filmen immer weiter ab.69 Laut Martin lässt sich Schraders dritte Phase 
des Noir, „The period of psychotic action and suicidal impulse“, auch auf die Neo-Noir 
Filme der späten 1960er übertragen. Auch hier würde der Protagonist extrem gewalt-
bereit, paranoid und psychisch zerstört als Reaktion auf die Realität sein.70 Der Ent-
wicklung des Neo-Noir kam zu dieser Zeit zusätzlich zugute, dass ab Ende der 1960er, 
aufgrund von gelockerten Richtlinien im Freigabesystem, politisch subversive, sexuelle 
und gewalttätige Szenen problemloser dargestellt werden durften.71 Die Merkmale des 
Noir waren also in Filmen des New Hollywoods wieder stark vertreten.  
Die experimentellen Filme dieser Zeit begannen sogar ein wenig das kommerzielle 
Mainstream-Kino zu inspirieren, beispielsweise Francis Ford Coppolas The Godfather 
(1972) und dessen beiden Folgeteile. Ab Mitte der 1970er ging es jedoch wieder kon-
servativer und ohne einen spürbaren Umbruch zu. Dies war der Punkt, an dem die 
visuellen Qualitäten des Noir theorisiert und in verschiedenen Produktionen, wie Kino-
filmen, Werbungen, Fernsehfilmen, Animationen oder Musikvideos genutzt wurden. 
Blade Runner (1982) von Ridley Scott gilt zum Beispiel als Noir Science-Fiction Hyb-
rid. Er besitzt einige Merkmale auf visueller und narrativer Ebene, die Noir-typisch sind: 
ein starker Hell-Dunkel-Kontrast, klaustrophobische und instabil wirkende Einstellun-
gen, geneigte Kamerawinkel, Licht, das durch Jalousien dringt oder von nassen Stra-
ßen reflektiert wird und Kostüme, die an die Detektive der hard-boiled Erzählungen 
erinnern.72     
Die meisten Klassiker des Film Noir entstanden mit sehr geringem Produktionsbudget 
und unter großem Zeitdruck, mit dem einherging, dass einige Einstellungen nur einma-
lig gedreht werden konnten. Diese Art der B-Filme fand in den 1980ern und 1990ern 
wieder Zuspruch, da sie als limitierte Auflage in Kinos angepriesen wurden. Es waren 
wieder Low-Budget-Produktionen, die sich in einem Kostenrahmen von 500.000 bis 3 
oder 4 Millionen US-Dollar bewegten. Dieses Produktionsbudget konnten nicht alleine 
durch die Einnahmen, die sie US-amerikanischen Kinos verzeichneten, gedeckt wer-
den, weshalb die Filme zusätzlich den Vorgaben anderer Länder hinsichtlich des Auf-
nahmeformates entsprechen mussten. Wie Action- und Thriller-Filme, die aufgrund 
ihrer leichten Verständlichkeit auch bei nicht englischsprachigem Publikum beliebt wa-
ren, ließ sich die Gewalt und die dargestellte Sexualität der Neo-Noir Filme gut interna-
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tional vermarkten. Da bereits viele der klassischen Film Noir zu ihrer Zeit aufgrund ihrer 
dargestellten Gewalt und anstößigen Themen kritisiert wurden, war hier ein Rückgang 
zu diesen Wurzeln erkennbar.73 
Das Wiederaufleben der B-Film-Ära brachte eine Taktik mit sich: Filme mit einem ge-
ringen Budget von 1 Millionen US-Dollar wie The Killing Time (1987) oder Jezebel's 
Kiss (1990) verschleierten ihre finanziell begrenzten Mittel, indem sie ihre Rollen mit 
namhaften Schauspielern wie Beau Bridges, Malcolm MacDowell, Wayne Rogers und 
Meredith Baxter-Birney besetzten. Diary of a Hitman (1992), als bescheiden budge-
tierter Film, schaffte es hingegen durch seine stark stilisierten Bilder eine Noir-typische 
Atmosphäre zu schaffen. Auch Reservoir Dogs (1992) nutzte seinen Low-Budget-
Status und lässt sich durch die Verwendung vieler aus der schwarzen Serie bekannten 
Merkmale als Noir bezeichnen. Da die Beliebtheit der B-Filme wieder stark wuchs, war 
es einigen der Neo-Noir Filmen sogar möglich, mit einem dem eines A-Film vergleich-
baren Budgets zu drehen.74 
Es war erkennbar, dass die Neo-Noir der 1980er eher wie eine Parodie auf die klassi-
schen Filme der Serie wirkten.75 Sie waren stark übertrieben und beinhalteten nahezu 
verspottende Elemente auch gegenüber der kreativen und technischen Banalität des 
Mainstream-Kinos der 1980er und 1990er Jahre. Erfolgreich war dabei unter anderem 
der ungarisch-amerikanische Drehbuchautor Joe Eszterhas, dem es als erster gelang, 
dass seine Scripts nach Abgabe nicht mehr geändert wurden. Mit Jagged Edge (1985) 
schrieb er das Drehbuch für einen der bedeutendsten Filme der „yuppie nightmare“-
Serie der 1980er Jahre. Die Filme dieser Serie beschrieben dabei meistens einen wei-
ßen Yuppie, der von einer mysteriösen Femme fatale in eine ihm unbekannte Welt 
getrieben wird. Eszterhas wandte seine Erzählformel mit kleinen Veränderungen eben-
falls in Betrayed (1988), Basic Instinct (1992) und Jade (1995) an. 
Das Kino der 1980er und 1990er wirkte zusätzlich durch eine Häufung von Remakes 
sehr redundant. So wurden unter anderem The Big Sleep 1978 und The Postman 
always rings twice 1981 neu verfilmt.76 
In den 1990er Jahren wurden die Begriffe des Noir und des weiterführenden Neo-Noir 
schließlich von der amerikanischen Filmindustrie freigegeben. Filmschaffende und 
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Filmkritiker konnten sie nun nutzen, um den Stil, Ton und Inhalt von zeitgenössischen 
Filmen zu definieren. Tatsächlich lässt sich feststellen, dass sich die Filme des Neo-
Noir eines größeren Publikums als die klassischen Filme erfreuen. Während unzählige 
Publikationen des klassischen Film Noir meist nur auf Filmfestivals oder im Fernsehen 
liefen, erlebte der Neo-Noir Mitte der 1990er den größten Aufschwung des Genres seit 
seiner Blütezeit Mitte bis Ende der 1940er. Das US-amerikanische Kino veröffentliche 
im Herbst 1995 beispielsweise einige namhafte Neo-Noir oder Noir-Hybride wie Seven 
(1995), Jade (1995), Casino (1995) oder Heat (1995). Das allgemeine Gefallen am 
Genre zu dieser Zeit ließ sich auch in Großbritannien beobachten, wo der Noir durch 
den Krimiautoren James Ellroy im National Film Theatre London zum Programm wur-
de.77 Die zu dieser Zeit veröffentlichten Filme wiesen den Einfluss der vorangegangen 
Ausprägungen des Noir deutlich auf. Sie nutzten seine Merkmale, um sie selbstbe-
wusst und oft ironisch wiederzuverwerten. Inhaltlich beschäftigten sie sich ausgiebig 
mit den Problemen der modernen Gesellschaft ihrer Zeit, schafften es aber dennoch, in 
vielen Dialogen offen Referenzen zu ihrer filmischen Vergangenheit zu machen. Der 
Abschluss des neo-modernen Noir mit Wandel hin zum post-modernen Noir war voll-
zogen. Deep Cover (1992) erzählt beispielsweise eine hinsichtlich der Erzählstruktur 
klassische Noir Geschichte, in der ein Police Detective den kriminellen Untergrund infil-
triert, beschäftigt sich aber gleichzeitig auch mit dem voranschreitenden demographi-
schen Wandel und dem Drogenproblem seiner Zeit.78 
Unter dem Begriff des post-modernen Noir erschienen auch nach 2000 noch einige 
den Noir-Merkmalen entsprechenden Filme. Diese wurden häufig sehr verworren er-
zählt, indem die reale Welt mit einer fiktionalen vermischt wurde, welche sich für die 
Zuschauer optisch nicht voneinander trennen ließen und deren Vorstellungsvermögen 
ausreizten. Die Häufung der mit dem Noir in Verbindung stehenden Produktionen lässt 
sich inzwischen als eigene Medienwelt betrachten. In jeder Art von Informationsmedien 
finden sich heutzutage Bilder und Szenarien, die ihre Ursprünge in ausschlaggebenden 
Werken wie denen Edgar Allan Poes finden.79 Fernsehfilme oder Werbungen bis hin zu 
Comicbüchern zeigen, dass der Noir einen großen stilistischen und narrativen Einfluss 
bis heute zu verzeichnen hat. Sogar Zeichentrick- oder Animationsfilme, wie die Poli-
zeiserie Fish Police, bedienten sich seinen Merkmalen.80 
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4 Die Femme fatale im klassischen und 
modernen Film Noir 
Für eine tiefgehende Analyse der Femme fatale im Film Noir, dessen Entwicklung in 
den vorherigen Kapiteln aufgezeigt wurde, werden im Folgenden zwei ihm zugehörige 
Filme aus verschiedenen Zeitepochen analysiert. 
Der erste Film ist Double Indemnity, welcher 1944 unter der Regie von Billy Wilder 
auf der Grundlage eines hard-boiled Romans von James M. Cain entstand. Er stammt 
aus der klassischen schwarzen Serie und gilt daher als einer der wichtigsten Klassiker 
des Film Noir. In ihm gesteht Fred MacMurray als Walter Neff, ein Versicherungsvertre-
ter, einen Versicherungsbetrug, in den er selbst als Mörder verwickelt ist. Die Erzähl-
struktur des Films wird dabei als sehr Noir-typisch bezeichnet. 
Bei dem zweiten Film handelt es sich um Basic Instinct aus dem Jahr 1992. Er wurde 
vom niederländischen Regisseur Paul Verhoeven verfilmt und lässt sich trotz der gro-
ßen Zeitspanne zwischen den beiden Filmen ebenfalls dem Film Noir zuordnen und als 
Neo-Noir bezeichnen. Der Erotik-Thriller, basierend auf einem Drehbuch von Joe Esz-
terhas, sorgte aufgrund seiner skandalträchtigen und freizügigen Szenen für großes 
Aufsehen. Der Cop Nick Curran, gespielt von Michael Douglas, lässt sich in ihm auf 
Sharon Stone als Catherine Tramell ein, die als Mordverdächtige in einem Fall gilt. 
Es wurden bewusst zwei zeitlich weit voneinander entfernte Filme gewählt, die sich 
gerade deshalb gut eignen, um die Entwicklung der Femme fatale über die Epochen 
des Noir aufzuzeigen. Dazu kommt, dass die Frau in beiden Filmen eine starke Rolle 
spielt. Angewandt wird dabei eine strukturfunktionale Analyse, bei der zunächst die 
Handlung des jeweiligen Films hinsichtlich des Inhalts und der Struktur beschrieben 
wird; anschließend folgt die Analyse des männlichen Gegenspielers der Femme fatale. 
Ist dieses Wissen um den Film vorhanden, werden zwei elementare Szenen aus Dou-
ble Indemnity und eine aus Basic Instinct ausgewählt, die das Wesen der jeweiligen 
Frau aufzeigen, um sie anhand dessen charakterisieren zu können. Ziel dabei ist es, 
eine Erkenntnis zu erlangen, inwiefern sich die moderne Femme fatale gegenüber der 
klassischen im Film Noir verändert hat. 
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4.1 „Double Indemnity“, der klassische Film Noir 
Double Indemnity, als Film der schwarzen Serie, ist ein klassischer Film Noir. Billy 
Wilder verfasste als Regisseur gemeinsam mit Raymond Chandler das Drehbuch auf 
Grundlage eines gleichnamigen Romans von James M. Cain. Double Indemnity als 
hard-boiled Roman erschien bereits 1935 und basierte auf einer wahren Geschichte: 
1925 begann die Hausfrau Ruth Snyder eine Affäre mit Judd Gray, einem wohlhaben-
den Korsettmacher, und überredete diesen im Jahr 1927, ihren Ehemann Albert Sny-
der zu ermorden. Der Tod sollte dabei wie ein Unfall aussehen, damit sie die doppelte 
Versicherungssumme einstreichen konnte. Kurz nach der Tat wurde der Fall jedoch 
aufgeklärt und die beiden endeten auf dem elektrischen Stuhl.81 
Der Film war bei seiner Veröffentlichung ein großer Erfolg in den Kinos. Er gewann 
eine Reihe an Preisen82 und wurde von der Kritik hochgelobt. Man kann sagen, dass er 
mit den anderen Filmen der schwarzen Serie maßgeblich die Standards des Film Noir 
setzte. 
4.1.1 Handlung 
Inhalt 
Double Indemnity beginnt mit dem Versicherungsvertreter Walter Neff, der sich in das 
Büro eines Kollegen schleppt, um dort einen Versicherungsbetrug, in den er selbst als 
Mörder verwickelt ist, mit einem Diktiergerät zu gestehen. Aus dieser Anfangssituation 
heraus entsteht in Form von Rückblenden die eigentliche Geschichte des Films: 
Walter Neff arbeitet bereits seit elf Jahren als Versicherungsvertreter. Als er eines Ta-
ges das Haus von Mr. Dietrichson aufsucht, da dessen Autoversicherung verlängert 
werden muss, ist nur seine Frau Phyllis anwesend. Er fühlt sich direkt zu der blonden 
Frau hingezogen, als diese, nachdem sie ein Sonnenbad genommen hat, erst in ihre 
Bluse schlüpfen muss, während sie an ihm vorbeiläuft. Sie verabredet einen weiteren 
Besuchstermin mit ihm, bei dem ihr Mann jedoch wieder nicht anwesend ist. Phyllis 
erkundigt sich bei Neff, ob sie auch ohne das Wissen ihres Mannes eine Unfallversi-
cherung für ihn abschließen könne. Neff ahnt an diesem Punkt sofort, dass sie plant, 
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ihren Mann zu ermorden, und verabschiedet sich ablehnend. Als Phyllis ihn später zu 
Hause besucht, verfällt er ihr und erklärt sich bereit, ihr bei ihrem Vorhaben zu unter-
stützen. Er kommt dabei selbst auf die Idee, einen Zugunfall vorzutäuschen, um 
100.000 Dollar, die doppelte Versicherungssumme, zu kassieren.  
Um Mr. Dietrichson dazu zu bringen, eine solche Versicherung abzuschließen, legt er 
ihm erst die Autoversicherung vor und bittet ihn anschließend auch eine angebliche 
Kopie zu unterzeichnen, bei der es sich aber um die Unfallversicherung handelt. Im 
selben Zuge lernt Neff Lola, die fast erwachsene Tochter Mr. Dietrichsons aus seiner 
ersten Ehe, kennen, die ihn darum bittet sie ihn die Stadt zu fahren. Dort trifft sie sich 
heimlich mit dem mittellosen Medizinstudenten Nino. 
Um den Mordplan konkret besprechen zu können, treffen Neff und Phyllis sich täglich 
um die gleiche Zeit in einem Lebensmittelladen und telefonieren des Weiteren aus-
schließlich über Telefonzellen. 
Als sich Mr. Dietrichson kurz vor seiner geplanten Zugfahrt unerwartet das Bein bricht, 
lässt er sich von Phyllis zu ihrem Glück überreden seine Dienstreise nach Palo Alto 
trotz Gips und Krücken anzutreten. Bevor sie ihn mit dem Auto zum Bahnhof fährt, ver-
steckt sich Walter Neff im Wagen, um Mr. Dietrichson nach einem Hupzeichen von 
Phyllis von hinten das Genick zu brechen. Da der Plan bis hierhin aufgeht, muss Neff 
sich für die Reise als Mr. Dietrichson ausgeben und lässt sich von Phyllis bis zum 
Schlafwagen begleiten. Als der Zug den Bahnhof verlassen hat, fährt sie mit der Leiche 
ihres Mannes zu einem verabredeten Treffpunkt an der Bahnstrecke und wartet dort 
auf Neff. Dieser wird währenddessen auf der hinteren Plattform des Zuges von einem 
Fahrgast in ein Gespräch verwickelt. Er achtet dabei permanent darauf sein Gesicht im 
Schatten zu halten, um nicht erkannt zu werden. Als der Fahrgast zurück ins Abteil 
geht, um Zigarren zu holen, nutzt Neff die Gelegenheit vom langsam fahrenden Zug 
abzuspringen und kommt an der vereinbarten Stelle an. Dort legt er gemeinsam mit 
Phyllis die Leiche von Mr. Dietrichson auf die Bahngleise und seine Krücken daneben. 
Vor seinem Aufbruch hatte Walter sich bereits ein Alibi für den Tatzeitraum beschafft, 
indem er den im Parkhaus arbeitenden Afroamerikaner Charlie bat, seinen Wagen zu 
waschen und ihm, als er ihn wieder abholt, erzählt, dass er die ganze Zeit in seiner 
Wohnung gearbeitet hätte. 
Am nächsten Tag bei der Arbeit wird er gemeinsam mit seinem befreundeten Kollegen 
Barton Keyes zu Edward S. Norton, dem Direktor der Versicherung, gerufen. Dieser 
hat auch die Witwe Phyllis gebeten zu kommen und erklärt ihr, dass ihr Mann seiner 
Überzeugung nach nicht durch einen Unfall, sondern einen Selbstmord starb. Im glei-
chen Zuge erklärt er, dass in solchen Fällen eine Lebensversicherung nicht in Kraft tritt, 
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bietet aber aus Kulanz an, ihr eine kleinere Geldsumme auszuzahlen. Phyllis verlässt 
anschließend aufgebracht den Raum und geht nicht auf das Angebot ein. 
Neff fühlt sich sicher, bis der mit dem Fall beauftragte Keyes auf einmal eine neue 
Vermutung hat: Er glaubt weder an einen Unfall noch an einen Suizid, sondern Mord in 
Verbindung mit einem Betrugsversuch. Daraufhin tritt Lola Dietrichson in Neffs Büro 
und erzählt ihm, dass sie ihre Stiefmutter Phyllis nicht nur verdächtigt vor sechs Jahren 
ihre Muttter umgebracht zu haben, sondern nun auch ihren Vater. Sie denkt, dass Ni-
no, der sie gerade verlassen hat, den Mord mitgeplant hat, da sie ihn des Öfteren mit 
ihrer Stiefmutter gesehen habe. Zusätzlich wird Neff, als er an einem anderen Tag von 
Keyes in sein Büro gebeten wird, mit einem weiteren Problem konfrontiert: Der Mann, 
mit dem er sich auf der Zugplattform unterhalten hatte, will aussagen, da er sich sicher 
ist, dass die Person im Zug jünger war als der Tote. Er erkennt Neff allerdings nicht 
wieder, obwohl er der Meinung ist ihn irgendwann gesehen zu haben. Die Aussage 
überzeugt Keyes davon, dass Mr. Dietrichson ermordet wurde. Aus Angst, nun ins Vi-
sier seines Freundes geraten zu sein, hört Neff dessen Diktiergerät ab und erfährt, 
dass Nino Zachetti der Mordverdächtige ist, da er seit einiger Zeit eine Affäre mit Phyl-
lis habe. Nun begreift er, dass Phyllis ihn betrügt und trifft sich ein weiteres Mal mit ihr, 
um ihr den Ernst der Lage zu beschreiben. Der Wunsch sie loszuwerden wächst in 
ihm, doch sie schießt auf ihn, trifft ihn unterhalb der linken Schulter und wirft sich ihm 
danach in die Arme. Neff, der inzwischen nur noch Hass  für sie empfindet, nimmt ihr 
die Waffe ab und erschießt sie kaltblütig. 
Walter trifft auf dem Weg zu Barton Keyes Büro vor dem Haus auf Nino und rät ihm, 
sich wieder mit Lola zu versöhnen, da Phyllis auch ihn belogen hat, als sie ihm erzähl-
te, dass Lola nichts mehr von ihm wissen wolle. Daraufhin schleppt er sich in das Büro, 
um das Geständnis abzugeben. Als sein Freund am frühen Morgen kommt, beendet er 
gerade seine Aussage. Der verletzte Neff versucht zunächst zu fliehen, doch bricht 
noch vor der Tür zusammen. 
Erzählstruktur 
Der Haupterzählstrang in Double Indemnity ist eine Rückblende. Sie erzählt die Ver-
gangenheit aus der Sicht des Protagonisten, Walter Neff. Es lässt sich in diesem Zu-
sammenhang von einer zyklischen Erzählstruktur sprechen, da der Zuschauer eine 
Reise des Helden in sein Unterbewusstsein und die damit zusammenhängenden Erin-
nerungen erfährt.83 Neff berichtet seine Geschichte dabei kommentierend als Off-
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Erzähler seinem Kollegen Barton Keyes mithilfe dessen Diktiergerätes. Während diese 
Art und Weise zu erzählen in Filmen bis zu diesem Punkt unüblich war, prägte Double 
Indemnity hiermit eines der Merkmale des Film Noir, das für spätere Filme als typisch 
gelten sollte.84 Bereits ab Mitte der 1940er, kurz nach dem Erscheinen des Films, be-
gannen sich Rückblenden und Off-Erzählungen als Stilmittel in Hollywood zu etablieren 
und verstiegen sich dabei teilweise beinahe in die Absurdität.85  
Die Haupthandlung in Double Indemnity wird von der Gegenwartshandlung umman-
telt, was auch der Grund dafür ist, dass der Zuschauer hin und wieder den Protagonis-
ten im Büro seines Kollegen sitzend sieht, der dort das Geschehene wiedergibt und 
kommentiert. Diese Art zu Erzählen steht in Verbindung mit der Gattung des klassi-
schen Roman Noir, zu welcher die Romanvorlage des Films von James M. Cain zählt, 
in welcher ein innerer Monolog der Hauptfigur stattfindet.86 Es lassen sich auf diese 
Weise zwei Zeitebenen schaffen, die durch Neffs Geständnis miteinander verbunden 
werden und für den Zuschauer nachvollziehbar sind. Cain selbst bezeichnet Wilders 
Einfall, der notwendig war, um den inneren Dialog filmisch darstellen zu können, als 
genialen Kunstgriff und beneidet ihn darum.87 
Da die gesamte Handlung nur aus Neffs Sicht erzählt wird, hat der Zuschauer ein ge-
spaltenes Verhältnis zu den Informationen, die er bekommt. Zunächst nimmt er die 
Handlungen, wie sie berichtet werden, zwar hin, da sie, untermalt mit den zugehörigen 
Bildern, objektiv zu sein scheinen. Es lässt sich jedoch sagen, dass der Bericht seiner 
eigenen Tragödie notwendigerweise subjektiv sein muss, auch wenn die Kameraein-
stellungen dabei völlig objektiv bleiben.88 Durch die visuellen Eindrücke gelangt der 
Zuschauer also selbst zu eigenen Interpretationen des Geschehenen, die mit Neffs 
Erzählung teilweise nicht übereinstimmen können. Dennoch wird sich in Fällen solcher 
Widersprüche generell eher auf die Objektivität der gesehen Bilder verlassen, da diese 
in Hollywood-Filmen nur als subjektiv gelten, wenn dies in irgendeiner Form gekenn-
zeichnet wurde.89 Paul Werner beschreibt diesen Effekt ebenfalls: Auf der einen Seite 
wird die scheinbar schonungslose Wahrheit Neffs durch sein Geständnis offenbart, 
gleichzeitig wird jedoch deutlich, dass dieser bestimmte Wahrheiten nicht erkennen 
kann oder will, da er selbst in die Geschichte verstrickt ist. Die Konsequenz daraus ist, 
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dass er Handlungen rechtfertigt, beschönigt oder vielleicht sogar verschweigt. Die ob-
jektive und die subjektive Wahrheit fallen also auseinander, was den Zuschauer in ei-
nen orientierungslosen Zustand versetzt. In der dramatischen Spannung ist er nämlich 
hin- und hergerissen zwischen dem Vertrauen in den Protagonisten und der eigenen 
Wahrnehmung der Geschichte durch die Bilder.90 
Mit der Anwendung solcher Stilmittel lässt sich dem Zuschauer bereits zu Beginn der 
Geschichte der Optimismus hinsichtlich eines positiven Endes austreiben, da er direkt 
über das vermeintliche Ende Bescheid weiß. Diese Art von Rückblenden kombiniert mit 
einem Protagonisten, der als Off-Erzähler fungiert, sollen bewusst dazu dienen, das 
unausweichliche Schicksal zu vermitteln, dem die Figuren während der Handlung nicht 
entkommen können. Es wird ein sogenanntes „temps perdu“91 heraufbeschworen, eine 
Vergangenheit, auf die man nicht mehr einwirken kann, sondern an die sich nur noch 
schmerzhaft erinnern lässt. Auf diese Weise entsteht ein Schleier aus Hoffnungslosig-
keit und Fatalismus, der keine anderen Gefühle zulässt. 
Ein großer Vorteil dieser Erzählstruktur liegt darin, einer Geschichte direkt von Beginn 
an Spannung zu verleihen, obwohl die Haupthandlung eigentlich zunächst gemächlich 
beginnt. Werner führt in diesem Zusammenhang die Bezeichnung eines psychologi-
schen Schachspiels aus: „wie ein Schachspieler hält der Zuschauer, mittels Rückblen-
de und Off-Erzählung, beobachtende Distanz zu den Figuren auf dem Brett.“ Durch 
diese Distanz wird die Möglichkeit, sich mit den Charakteren zu identifizieren, ver-
wehrt.92 
4.1.2 Der Protagonist – Walter Neff 
Walter Neff ist der Protagonist des Films. Durch seine Persönlichkeit und sein selbstsi-
cheres Auftreten erfüllt er die Bedingungen, um ein erfolgreicher Versicherungsvertre-
ter im Los Angeles der 1940er Jahre zu sein. Genau aus diesem Grund wird einem 
bewusst, wie widersprüchlich sein Charakter ist, der zunächst gar nicht so schwach 
und frustriert wirkt, wie der eines typischen Noir-Protagonisten. Es lässt sich sogar sa-
gen, dass er intelligent und clever ist, was er in seinem verzwickten Plan, um Phyllis 
Ehemann zu ermorden, unter Beweis stellt. Auch seine bestimmende Art wird deutlich, 
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als er das Haus der Dietrichsons direkt betritt, obwohl er von der Haushälterin nicht 
hineingebeten wird. 
In dem Moment, in dem er Phyllis das erste Mal erblickt, ist er sofort wie in eine Trance 
versetzt und hypnotisiert von ihrer Schönheit. Es scheint dabei nicht so, als würde sein 
Versuch, Phyllis für sich zu gewinnen, daher rühren, seine Stärke unter Beweis zu stel-
len. Es wirkt viel mehr wie die klassische Geschichte, in der ein Junge ein Mädchen 
sieht, sich direkt verliebt und ihr vollkommen verfällt. Er versucht dabei dennoch den 
Anschein zu erwecken Phyllis durch das häufige Nutzen des Wortes „Kleines“ am En-
de vieler Sätze unter Kontrolle zu haben. Neffs letztes Handeln, sie zu erschießen und 
seinem Boss alles zu gestehen, gibt ihm trotz seiner zum Schluss verzweifelten Art 
einen mutigen und fast heroischen Charakterzug. 
Es ist deutlich erkennbar, dass er ab und zu starke Momente hat und auch Noir-
typische Merkmale aufweist, welche sich im Verlauf der Geschichte zeigen. Zunächst 
sind seine moralischen Werte fragwürdig, da er eine Affäre mit einer verheirateten Frau 
eingeht. Dazu kommt, dass er zwei Menschen kaltblütig umbringt, wobei er beim letz-
ten Mord seine Emotionen weder von Reue noch von anderen Gefühlen bestimmen 
lässt. Seine Handlungen zeigen, dass er leicht in Versuchung zu führen ist. Er entwi-
ckelt nach nur kurzer Zeit ein so großes blindes Vertrauen in Phyllis, dass er sie bei 
ihrem Versicherungsbetrug mit Mord unterstützt. Obwohl man ihm seine Schwäche zu 
Beginn nicht anmerkt, ist sie im Endeffekt Grund für sein Scheitern. Seine Schwäche 
zeigt sich auch in seiner Beziehung zu Phyllis, da sich herausstellt, dass er nicht sie 
kontrolliert, sondern sie ihn für ihren eigenen Nutzen manipuliert und nebenbei sogar 
eine Affäre mit Nino pflegt.  
Durch Verniedlichung der Frau mithilfe der Bezeichnung „Kleines“ versucht er sich über 
sie zu stellen und schafft es sogar den Anschein zu erwecken, dass dies funktionieren 
würde. Dazu kommt, dass er sich für den Intelligenteren in der Beziehung hält, weshalb 
er Phyllis ihre Rolle im Mordplan zuweist und selbst Entscheidungen trifft, verliert dabei 
aber aus den Augen, dass der Plan von ihr ausging und er nur ihren Willen ausführt. 
Man kann sagen, dass seine Anziehung zu Frauen auf Oberflächlichkeit beruht, da er 
sich von einem Gespräch voller Flirts und sexuellen Anspielungen unverzüglich verfüh-
ren lässt. Walter Neff mag zwar auf den ersten Blick selbstbewusst erscheinen, offen-
bart aber im Laufe des Films seine gutgläubige, leicht manipulierbare und zu 
oberflächliche Art. 
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4.1.3 Die Femme fatale – Phyllis Dietrichson 
Um die Art zu Handeln und den Charakter der Femme fatale in Double Indemnity 
herausstellen zu können, werden im Folgenden zwei Szenen analysiert, in denen sie 
die größte Rolle spielt. Diese Szenen sind dadurch Schlüsselszenen des Films. Dazu 
gehört beginnend die Szene, in der Walter ihr zum ersten Mal begegnet. 
Bereits in dem Moment, in dem sie eingeführt wird, wird dem Zuschauer deutlich ge-
macht, dass Phyllis Walters Leben auf den Kopf stellen wird. 
 
Abbildung 2: Double Indemnity (1944), Min.: 00:07:49 
Sie wird in einer halbtotalen Einstellung untersichtig aus Walters Perspektive, nur mit 
einem Handtuch bekleidet, gezeigt. Ihre Haare und ihr Gesicht sind hier hell erleuchtet, 
was im weiteren Verlauf des Films so nicht mehr vorkommt. Durch ihre erhöhte Positi-
on und die Untersicht wird ihre Macht und Wichtigkeit betont. Kombiniert mit ihrer Be-
leuchtung fällt in dieser Szene die ganze Aufmerksamkeit auf sie.     
Als Walter ihr erzählt, dass er für eine Versicherung arbeitet, ist ihr Interesse für ihn 
das erste Mal geweckt. Sie sieht direkt die Möglichkeit, ihn dazu zu benutzen, einen 
profitablen Mord an ihrem Ehemann durchführen zu können. Dies ist auch der Grund 
dafür, weshalb sie, nachdem sie sich in einem anderen Raum ein Oberteil zum Beklei-
den geholt hat, das Gespräch zu ihm sucht. Die Art und Weise, wie sie es verführerisch 
erst beim Hinuntergehen der Treppe zuknöpft, wird dabei aus der Sicht Walters ge-
zeigt. Er mustert zunächst ihre Beine und entdeckt dabei einen Fußreifen. Es wird klar, 
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dass sie sich selbst so inszeniert, um Männern zu gefallen. Ihr Auftreten zeigt dabei 
große Wirkung bei Walter, der ihr sofort verfallen ist, wie er als Erzähler aus dem Off 
beschreibt: „Ich dachte nur an diese Frau da oben und ihren Blick, mit dem sie mich 
angesehen hatte. Ich musste sie wiedersehen, ihr nahe sein.“93 
Phyllis schreitet anschließend schnell an ihm vorbei und begibt sich direkt zu einem 
Spiegel, wo sie ihren Lippenstift nachzieht. 
 
Abbildung 3: Double Indemnity (1944), Min.: 00:09:27 
„Fast von selbst versteht sich, dass eine Bewegung wie der Film Noir, die ein so au-
ßerordentliches Gewicht auf visuelles Styling legt, eine entwickelte Metaphorik und 
Symbolik benutzt.“94 erklärt Paul Werner in diesem Zusammenhang. Die Symbolik die-
ser Spiegelszene zeigt exemplarisch das im Film Noir thematisch zentrale Verhältnis 
zwischen Mann und Frau. Als Neff Phyllis‘ Gesicht im Spiegel das erste Mal genauer 
erblickt, ist er überwältigt von ihrer Schönheit. Ihre Darstellung im Spiegel weist dabei 
auf ihre gegensätzlichen Eigenschaften in Form von zwei unterschiedlichen Gesichtern 
hin: ihre schöne Fassade, die im Spiegel gezeigt wird, und das kalte Herz einer skru-
pellosen Mörderin. Dies sieht allerdings nur der Zuschauer, denn Neff, geblendet von 
ihrem Äußeren, verfängt sich zwischen ihren beiden Seiten und vermag diese nicht 
mehr zu unterscheiden. Phyllis, als Abbild der typischen Femme fatale, kreiert ihr eige-
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nes Image, um ihr Inneres zu verbergen. Die Abbildung macht deutlich, wie Walter 
zwischen ihren Gesichtern steht und von ihnen eingeengt wird.95 
Phyllis zeigt sich zudem durch ihr Auftreten sehr selbstbewusst in Bezug auf ihren Kör-
per, was deutlich macht, dass die Femme fatale versucht, dauerhaft Kontrolle über sich 
selbst zu haben und dies mithilfe ihres Aussehens deutlich zu machen. Dieser Punkt 
lässt sich geschichtlich erklären, da Frauen während des zweiten Weltkrieges immer 
unabhängiger wurden, woraus eine Emanzipation resultierte. Man kann dies als eine 
Art Rebellion gegen die Abhängigkeit vom männlichen Geschlecht betrachten, welche 
sich in den Noir Filmen dieser Zeit widerspiegelt. 
Ihr Aussehen scheint dabei nahezu perfekt durch Make-Up, eine sitzende Frisur ohne 
Makel und Kleidung, die ihre Figur betont. Ihre Kleider sind typisch für eine Femme 
fatale und sehr elegant: langärmlig ohne Ausschnitt, doch dafür mit freien Beinen. In 
Kombination mit ihrem auffälligen Schmuck, zeigt sie so ihr Bestreben nach Geld, Frei-
heit und Macht nach außen.96 
Sobald das Gespräch zwischen Phyllis und Walter beginnt, wird deutlich, wie sie ihre 
femininen Eigenschaften nutzt, um ihn zu verführen und für sich zu gewinnen. Wäh-
rend Walter ihr über die ablaufende Versicherung ihres Mannes erzählt, spielt sie mit 
dem Lippenstift in ihren Händen, überschlägt immer wieder die Beine und steht auf, nur 
um auf und ab gehen zu können. Ihre Mittel führen dazu, dass Neff vom Thema ab-
kommt und sie auf ihren Fußreifen und die Gravur darauf anspricht: 
 
Abbildung 4: Dialog aus „Double Indemnity“, dt. Synchronfassung, Min.: 00:10:52 
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Walter: Ist Ihr Fußreifen graviert? 
Phyllis:   Mit meinem Namen. 
Walter:  Und der ist? 
Phyllis:   Phyllis. 
Walter:  Phyllis. Hm, echt nett. 
Phyllis:  Das klingt aber nicht überzeugend. 
Walter:  Hm, ich finde ihn sehr apart und man gewöhnt sich dran. 
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Walter findet ihren Namen zwar nicht schön, aber er spielt für ihn auch keine Rolle. 
Man merkt ihm an, dass er sich eigentlich nur von der Frau an sich hingezogen fühlt, 
die diesen Namen trägt. Dass sie ihn sogar selbst auf einem Fußreif eingraviert mit 
sich führt, zeigt, wie selbstverliebt sie ist. 
Während des Gesprächs ist Phyllis zwar ruhig, zeigt aber ihre direkte und bestimmen-
de Art. Sobald sie erfahren hat, dass Walter ein Versicherungsvertreter ist, ist ihr einzi-
ges Ziel, möglichst viele Informationen darüber zu bekommen. Sie ist vom ersten 
Moment an darauf bedacht, ihn für ihre Zwecke zu manipulieren, was von außen be-
trachtet für den Zuschauer zwar berechenbar wirkt, doch trotzdem funktioniert, da sie 
Neff in ihren Bann gezogen hat. Ihre Art und ihr optisches Erscheinungsbild vereinen 
dabei alles, was eine Femme fatale ausmacht. 
Beim Gang zur Tür machen sie einen Termin für den morgigen Abend aus, an dem ihr 
Mann zuhause sein soll. Walter, der inzwischen schon lange nicht mehr über die Auto-
versicherung nachdenkt, fängt währenddessen an mit ihr zu flirten und drückt sein Inte-
resse an ihr in Anspielungen aus. Er erkundigt sich noch einmal, ob sie denn auch am 
nächsten Tag zuhause sein werde. Phyllis wirkt hingegen desinteressiert. Walter fühlt 
sich ihr als Mann überlegen und versucht sich locker zu geben. Er lächelt dabei häufig, 
während Phyllis abweisend bleibt und seine Worte nicht erwidert. Als er spielerisch 
deutlich macht, dass er inzwischen nur noch Interesse an ihr hat und nicht mehr daran, 
ihren Mann zu treffen, zeigt sie sich schlagfertig und blockt ab, um weiterhin begeh-
renswert zu bleiben. 
Vor der Tür angekommen, spricht Walter sie noch ein letztes Mal auf ihre Schönheit an 
und fragt, ob sie auch morgen ihren Fußreif und dasselbe Parfum tragen würde. Seine 
Gedanken drehen sich ab diesem Punkt nur noch um Phyllis. 
Die zweite Schlüsselszene des Films ist das letzte Gespräch zwischen den beiden, 
welches dazu führt, dass Walter Phyllis umbringt. Wie auch die zuerst analysierte Sze-
ne, findet sie im Wohnzimmer der Dietrichsons statt. Im Gegensatz zum Moment des 
Kennenlernens, ist der Raum nun deutlich dunkler, da Phyllis alle Lampen ausgeschal-
tet hat. Als einzige Erhellung bleibt das Licht, das schwach durch die Jalousien scheint. 
Sie richtet den Raum her, um Walter zu empfangen. Durch ihre ruhigen Bewegungen 
wirkt sie in der Dunkelheit fast unsichtbar und versucht so, ihr Gesicht zu wahren und 
ihre Absichten weiterhin zu verbergen. 
Es zeigt sich allerdings zum ersten Mal, dass die sonst so selbstsichere und kühle 
Femme fatale ein wenig unsicher wird. Sie kann nicht mehr einschätzen, ob Walter ihr 
noch zur Seite steht oder sich inzwischen bereits gegen sie gewandt hat. Dies wird 
deutlich, da sie einen Revolver unter dem Kissen eines Sessels versteckt. Bevor sie 
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sich auf diesen Sessel setzt, zündet sie eine Zigarette an, die in diesem Zusammen-
hang eine phallische Bedeutung hat und eine sexuelle Macht ausstrahlt.97  
Als Walter das Haus betritt, nimmt er Phyllis im Dunklen erst wahr, als sie ihn ruft. Er 
kommt zu ihr, setzt sich auf die Lehne des gegenüberliegenden Sofas und beginnt di-
rekt das Gespräch. Er macht klar, dass er nun weiß, dass sie bereits bei ihrem ersten 
Treffen, als er nur auf ihren Fußreif fixiert war, Mord im Sinne hatte. Phyllis hört sich 
seine Worte gelassen an und bleibt dabei ausdruckslos. Sie lässt sich ihre aufkom-
mende Unsicherheit nicht anmerken und will wissen, worauf er hinauswill. Walter 
kommt sofort zum Punkt und erklärt, dass er aus ihrem Plan aussteigen und sie töten 
wird. Verantwortlich machen für den Mord will er Nino Zachetti, der wegen seiner Affä-
re mit Phyllis sowieso unter Verdacht der Polizei steht, Mr. Dietrichson umgebracht zu 
haben. Phyllis hat allerdings auch bereits einen Plan, wie sie die Schuld auf Walter 
lenken kann, ohne dabei selbst verdächtigt zu werden. 
Walter Neff zeigt sich in dieser Szene sehr selbstsicher. Er geht unbeirrt durch den 
Raum und offenbart während der Konfrontation, dass er die Femme fatale endgültig 
durchschaut hat. Er ist ihr nun physisch und auch rhetorisch überlegen, während er im 
Gespräch eine sehr offensive Haltung einnimmt und ohne zu zögern genau erzählt, 
was er vorhat. 
 
Abbildung 5: Double Indemnity (1944), ab Min.: 01:33:04 
In dieser Einstellung, die Phyllis unter ihm zeigt, während er ihr seinen Plan offenbart, 
wird seine Überlegenheit deutlich. Er schließt daraufhin das Fenster im Hintergrund, 
damit keine Geräusche nach draußen dringen können. Mit dem Vorwand, dass er die 
Musik aus dem Nachbarhaus nicht mehr hören wolle, schließt er auch das andere. Im 
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selben Zuge zieht er auch die Vorhänge zu, um das, was geschehen wird, bedeckt zu 
halten.  
Der Raum ist nun nahezu komplett dunkel, was die Spannung der Szene steigert und 
den Eindruck verschafft, dass der Höhepunkt des Filmes nun kommt. In dem Moment, 
in dem Walter mit dem Rücken zu Phyllis am Fenster steht, nutzt sie den Moment, um 
ihre Zigarette wegzuwerfen, und ihre Waffe hervorzuholen. Als er sich wieder umdreht 
schießt sie direkt auf ihn, trifft ihn aber nur knapp unterhalb seiner linken Schulter. Wal-
ter lässt sich nicht aus der Ruhe bringen, was zu Phyllis Unsicherheit beiträgt. Wäh-
rend sie in ihrer Position verharrt, geht er langsam weiter auf sie zu und fordert sie auf, 
ein weiteres Mal zu schießen. Ihm ist bewusst, dass er die Femme fatale überwunden 
hat, weshalb er ihr willentlich die Möglichkeit gibt, ihn einfach zu ermorden. Phyllis traut 
sich nicht und Walter nimmt ihr in Ruhe und siegessicher den Revolver ab. Dies ist der 
Punkt, an dem sich beide ein letztes Mal nah sind und ihr in ihrer Unsicherheit Tränen 
in die Augen steigen. Voller Verzweiflung offenbart sie ihm, dass sie nie jemanden ge-
liebt habe, auch ihn nicht. Mitleiderregend streichelt sie ihn und will ihn wieder für sich 
gewinnen. Trotz ihrer Tränen bleibt Walter skeptisch und fragt, weshalb sie ihn dann 
nicht erschießen konnte, wenn sie keine Gefühle für ihn habe. Während die Musik sich 
steigert und melancholischer wird, gesteht sie, dass sie erst kurz nach dem Schuss 
bemerkt habe, dass er ihr überlegen sei und sie ihn aus diesem Grund nun liebe. Im 
selben Zuge wirft sie sich ihm in die Arme und will festgehalten werden. 
Man könnte meinen, dass Phyllis hier eine Wandlung vollzogen hat. Obwohl sie ihn 
umbringen wollte, lässt sie sich dadurch umstimmen, dass er ihr auf einmal überlegen 
zu sein scheint. Sie findet also seine selbstsichere Art ihr gegenüber, die sie so noch 
nie erlebt hat, anziehend. Dabei legt sie alle ihre Prinzipien ab, die ihr Handeln sonst 
immer bestimmt haben. 
Allerdings ist es auch möglich, dass sie ihre Gefühle in der ausweglosen Situation vor-
täuscht, um Walter noch einmal zu verführen, doch diesmal nicht durch ihre oberfläch-
liche Anziehungskraft, sondern über die emotionale Ebene. 
Walter ist inzwischen jedoch so abgebrüht, dass ihre Mittel keinen Einfluss mehr auf 
ihn haben. Noch während sie sich an ihn klammert, richtet er ihre Waffe auf sie und 
drückt ab. Die Femme fatale stirbt. 
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4.1.4 Charakterisierung der klassischen Femme fatale 
Als typische Femme fatale besitzt Phyllis, wie in der Szenenanalyse festgestellt, zwei 
Gesichter. Auf der einen Seite vermittelt sie Walter, dass sie sich zu ihm hingezogen 
fühlen würde und spielt mithilfe ihrer weiblichen Attribute mit seinen Gefühlen. Auf der 
anderen tut sie dies, um ihn zu manipulieren und kann auch gefühlskalt und abweisend 
sein. Es ist erkennbar, dass sie Walter nur durch diese zwiegespaltene Art attraktiv 
findet und ihn um jeden Preis erobern will, denn ihr Verhalten ihm gegenüber ist vorge-
täuscht. 
Im klassischen Film Noir führt die Femme fatale den meist gesetzestreuen Protagonis-
ten in die dunkle Unterwelt des Verbrechens. Dieses Prinzip ist auch in Double In-
demnity durch Phyllis angewendet worden und wird durch ihre Beziehung zu Walter 
deutlich, da erst sie ihn zu einem Mord treibt. Die Femme fatale ist dabei grundsätzlich 
eine Schlüsselfigur in den Handlungen dieser Filme, da sie den Protagonisten stark 
beeinflusst. Jedoch ist auch festzustellen, dass die Charaktere der Femme fatales in 
unterschiedlichen Filmen nicht vollständig korrespondieren. Während Phyllis bis zum 
Ende durchgängig komplett eigensinnig und kalt ist, gibt es auch Femme fatales in 
schwächeren Ausprägungen. 
Weshalb Phyllis, von den finanziellen Gründen abgesehen, ihren Ehemann beseitigen 
möchte, bleibt unklar. Es wird nie genau erklärt, weshalb sie ihm gegenüber so ge-
fühlskalt ist. Sie erklärt Walter zwar, dass ihr Mann häufig nicht zuhause bei ihr sei und 
sie wochenlang nicht miteinander reden würden, doch tut dies in erster Linie, um den 
Versicherungsvertreter für sich und ihr Vorhaben zu gewinnen. Dadurch, dass Lola 
Dietrichson Walter erzählt, wie Phyllis bereits Mr. Dietrichsons erste Frau umgebracht 
hat, um den wohlhabenden Mann mitsamt seines Geldes für sich haben zu können, 
wird klar, dass ihr Handeln nie von Gefühlen bestimmt ist. Ihre Motive sind dabei viel-
mehr ihre eigene Freiheit sowie das Streben nach Macht und Reichtum. Da ihr Wesen 
und ihr Handeln durch diese Motive bestimmt werden, braucht sie keine weiteren 
Gründe, um ihren Ehemann ermorden zu wollen. Ihre Freiheit ist in Folge dessen ge-
geben, da sie nicht mehr durch die Ehe an einen Mann gebunden ist, und ihre Macht 
dadurch, dass sie sich ihm überordnen und seinen Reichtum für sich selbst beanspru-
chen kann.  
Generell steht die Femme fatale als Gegenpol zum klassischen Bild der Frau dieser 
Zeit. Die Ehefrau sollte sich zuhause um den Haushalt, ihren Mann und die Familie 
kümmern, was sie abhängig vom männlichen Geschlecht machte. Phyllis wehrt sich 
gegen diese Traditionen, wie sie in ihren Konversationen mit Walter deutlich macht. Sie 
beneidet Männer um ihre Unabhängigkeit und drückt sich sehr skeptisch gegenüber 
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dem, was eine traditionelle Familie ausmacht, aus. Dieser Charakterzug ist ausschlag-
gebend für die Denkweise einer Femme fatale.98 
 
Abbildung 6: Double Indemnity (1944), Min.: 01:02:18 und 01:21:31 
Aus seinen Gesprächen mit Lola erfährt Walter mehr über Phyllis, was ihn schlussend-
lich aus ihrem Bann zieht. Lola bemerkte schon viel früher die Gefühllosigkeit und Bös-
artigkeit in den Augen der Femme fatale. Phyllis Augen sind dabei ein wichtiges Motiv, 
da sie diese nach dem Tod ihres Mannes häufig zu verbergen versucht. Das erste Mal, 
als sie nach dem Mord ins Büro der Versicherungsagenten gerufen wird: hier trägt sie 
einen Schleier vor ihrem Gesicht. Danach bei einem Treffen mit Walter im Lebensmit-
telgeschäft, wo sie eine Sonnenbrille aufgesetzt hat. Phyllis weiß, was ihre Augen aus-
sagen, nicht nur in Bezug auf ihre Gefühlskälte, sondern vor allem, als sich ihre 
Selbstsicherheit beginnt in eine leichte Unsicherheit zu wandeln. 
Walters Beweggründe mit Phyllis eine Beziehung einzugehen, gehen mit dem tiefen 
Wunsch einher, seinem tristen Alltag und den Normen der Gesellschaft zu entkommen. 
Sie nutzt dies aus, um ihn mithilfe ihrer Sexualität für ihre Mordpläne zu gewinnen.99 
Diese Beziehung endet für Walter damit, dass er zwei Menschen umgebracht hat und 
angeschossen wurde. Ob er seine Verletzung nicht überlebt oder der Polizeikranken-
wagen noch rechtzeitig kommt, wird nicht aufgelöst. Dennoch hat er darüber hinaus 
seinen Job riskiert, mit Keyes einen Freund hintergangen und viele Verluste hinge-
nommen, um in Phyllis‘ Gunst stehen zu können.100 
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Abbildung 7: Filmplakat von „Double Indemnity“, Billy Wilder (1944) 101 
Auch der Maler Heinz Bonné, der den Entwurf des deutschen Filmplakats aus dem 
Jahre 1950 zu Double Indemnity angefertigt hat, stellt hier seine Auffassung der 
Femme fatale dar. Im Gegensatz zu Walter Neff und Barton Keyes dominiert sie das 
Bild und wirkt dabei übermächtig groß. Ihr halb geöffneter Mund und ihre roten Lippen 
betonen die Sexualität, die sie ausstrahlt und weisen auf die Erotik der Femme fatale 
hin. Das extravagante Make-Up, das sie trägt, spiegelt sich im Film in ihrem ebenfalls 
überzogenen Auftreten wider. Phyllis‘ bewundernder Blick geht nach links oben aus 
dem Bild hinaus, während sie dem, was sich zwischen Keyes und Neff abspielt, keine 
Beachtung schenkt. Es lassen sich also nur Vermutungen aufstellen, wen sie anhim-
melt und als ihr ebenbürtig ansieht. 
Die Femme fatale hat allerdings im Film Noir nicht nur die Rolle der Verführerin, die 
Männer ruiniert. Sie ist vielmehr dafür verantwortlich, die innersten Wünsche des Pro-
tagonisten aufzuzeigen. In Double Indemnity wird so beispielsweise klar, dass es 
Walters Begehren ist, seine eigene Versicherungsagentur zu hintergehen und Gesetze 
zu brechen. Er will aus seinem alltäglichen Leben entfliehen und Phyllis hilft ihm da-
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bei.102 Im letzten Gespräch mit seinem Freund Keyes zeigt er zudem keine Reue über 
seine Entscheidungen, während er verblutend an einer Tür lehnt. 
Phyllis ist durch ihr eiskaltes und erotisch-attraktives Auftreten ein Abziehbild der typi-
schen Femme fatale. Laut Paul Werner lässt „Double Indemnity“ sich durch ihre Rolle 
als Prototyp des Film Noir betrachten.103 
4.2 „Basic Instinct“, der moderne Film Noir 
Basic Instinct gilt als Erotikthriller und wurde 1992 unter der Regie von Paul Ver-
hoeven verfilmt. Nicht nur zeitlich sondern auch thematisch passt er gut in das Merk-
malschema des Film Noir und lässt sich also als Neo-Noir bezeichnen. Mit einem 
geschätzten Budget von 49 Millionen US-Dollar104 liegt er weit über dem, was Filme der 
schwarzen Serie zur Verfügung hatten. Er spielte dabei international 352,7 Millionen 
US-Dollar ein und war ein großer Erfolg, der unter anderem Sharon Stone als Femme 
fatale weltweit bekannt machte und diversere Preise gewann.105 Bis heute steht der 
Film für die Vielzahl von Skandalen, die mit seiner Erscheinung einhergingen. Umstrit-
ten waren besonders seine expliziten Sex- und Gewaltszenen, aber auch die darge-
stellte Bisexualität sorgte für Diskussionsstoff.  
Inzwischen, nach 25 Jahren Weiterentwicklung des Kinos, mögen diese Szenen nicht 
mehr wie ein Problem wirken, dennoch bleibt für heutige Verhältnisse ein spannender 
Thriller mit komplexen Charakteren, der eine Menge an Merkmalen innehat, die ihn zu 
einem Noir machen. 
4.2.1 Handlung 
Der Protagonist in Basic Instinct ist der hart gesottene Polizist Nick Curran, der mit 
einigen Problemen zu kämpfen hat: Bis vor kurzem war er in einer Beziehung mit der 
Polizei-Psychologin Dr. Elizabeth Garner, die sich allerdings wegen seines zunehmen-
den Alkoholproblems von ihm getrennt hat. Dazu kommt, dass er in einer Schießerei 
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unter Drogeneinfluss aus Notwehr zwei Männer getötet hat, weswegen er von der 
Presse spöttisch als „Revolverheld“ betitelt wurde. Um Beth auf lange Sicht wiederge-
winnen zu können, hat er mit dem Rauchen aufgehört und will trocken bleiben. 
Nick und sein Kollege Gus Moran werden wegen eines Mordes zu einem brutalen Tat-
ort gerufen, an dem der Musiker Johnny Boz nackt an sein Bett gefesselt mit einem 
Eispickel erstochen wurde. Es wird klar, dass er unter Kokaineinfluss Sex mit einer 
Frau hatte und sie plötzlich auf ihn einstach. Das Bemerkenswerte an der Situation ist, 
dass die Schriftstellerin Catherine Tramell bereits einige Monate zuvor exakt dasselbe 
Szenario in einem Thriller beschrieben hat. Dazu kommt, dass die Autorin sogar mit 
dem Opfer eine Affäre hatte. Da ihr gegenüber ein Tatverdacht besteht, werden Nick 
und Gus auf sie angesetzt. 
Als sie in ihrer vornehmen Villa ankommen, treffen sie, nachdem sie von einer Haus-
hälterin hineingelassen wurden, auf eine burschikose Frau, die, wie sich herausstellt, 
Catherines lesbische Freundin Roxy Hardy ist. Catherine selbst reagiert auf die Nach-
richt des Todes kühl und gelassen und stimmt zu, mit auf das Polizeirevier zu kommen. 
Auch bei der Befragung lässt sie sich nicht beeindrucken und bleibt ruhig. Sie gesteht 
zwar ihr Verhältnis zu Johnny, aber streitet ab, ihn ermordet zu haben: Aufgrund des 
guten Sex‘ mit ihm hätte sie keinen Grund dazu gehabt. Obwohl sie von sich aus einen 
Lügendetektortest anbietet und diesen sogar besteht, bleibt Nick misstrauisch, wäh-
rend die anderen sie für unschuldig halten. Sie sind der Ansicht, dass jeder, der ihr 
Buch gelesen hat, diesen Mord begangen haben könnte. Tramell wird also nicht in Haft 
genommen, da kein Grund dafür besteht.  
Lieutenant Marty Nilsen, der Nick gegenüber seit der Schießerei feindlich gesinnt ist, 
ist der Ansicht, dass zwischen ihm und der Schriftstellerin Vertraulichkeiten herrschen. 
Als er Nick angreift, geht seine Ex-Freundin Beth dazwischen und nimmt ihn mit zu 
sich nach Hause, wo sie harten Sex miteinander haben. 
Nick beschattet Catherine weiterhin und sucht den Kontakt zu ihr, wobei er erfährt, 
dass ihr Reichtum daher rührt, dass ihre Eltern ihr, nachdem sie bei einem Bootsun-
glück ums Leben kamen, ein Vermögen hinterließen. Es ist zudem auffällig, dass sie 
die Nähe von Kriminellen sucht: Sie ist unter anderem mit einer Frau befreundet, die 
vor Jahrzehnten als Mörderin ihres Mannes und ihrer Kinder in eine Anstalt eingewie-
sen wurde. Auch Roxy hat eine kriminelle Seite, da sie als Teenager ihre kleinen Ge-
schwister umbrachte. Nick wird skeptisch, als sie in einem Gespräch mit ihm 
durchscheinen lässt, über die Hintergründe seiner Schießerei Bescheid zu wissen. Es 
stellt sich heraus, dass Beth als Polizeipsychologin seine Akte unter Erpressung an 
Lieutenant Nilsen weitergegeben hat. In einem Wutausbruch beschuldigt Nick ihn, die 
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Akte an Tramell verkauft zu haben und wird daraufhin wegen seiner Anschuldigungen 
vom Dienst suspendiert. 
Nick wird rückfällig und betrinkt sich. Noch in derselben Nacht wird Nilsen erschossen 
in seinem Wagen entdeckt. Nun ist Nick wegen des Streits mit ihm einige Stunden zu-
vor im Büro der Hauptverdächtige. Da er inzwischen nicht mehr an die Schuld der 
Schriftstellerin an der Ermordung des Rockstars sieht, beginnt er eine Affäre mit ihr. 
Catherines lesbische Freundin Roxy versucht von Eifersucht getrieben Nick in einer 
Autoverfolgungsjagd zu beseitigen, doch verunglückt dabei selbst. Catherine, der Roxy 
viel bedeutet hat, da sie mit ihr ihre ersten lesbischen Erfahrungen auf dem College 
gesammelt hat, reagiert verstört auf den Tod ihrer Freundin. Sie erzählt im selben Zu-
ge, dass sie auf dem College eine Kommilitonin mit dem Namen Lisa Oberman hatte, 
die ihr permanent nachgestellt haben soll und ganz verrückt nach ihr war. Da Nick un-
ter diesem Namen in der Collegeliste niemanden findet, unterstellt er der Schriftstelle-
rin eine Lüge, die wütend reagiert und ihm erklärt, dass er sich verhört habe und der 
Name Hoberman gewesen wäre. Als Nick bei der Suche nach diesem Namen fündig 
wird und ein Bild von Beth als Studentin mit blonden Haaren entdeckt, stellt er diese 
zur Rede. Beth berichtet, dass nicht sie Catherin nachgestellt habe, sondern es an-
dersherum war. Nick glaubt ihr jedoch nicht. 
Als er wieder in die Villa der Schriftstellerin fährt, empfängt diese ihn sehr kühl. Sie 
habe nur eine Affäre mit ihm geführt, da er als Vorlage für eine Figur in einem Roman 
diente, den sie nun fertiggestellt hat, wie sie ihm deutlich macht. Ihre harte Art ihm ge-
genüber verwirrt Nick. 
Gus hat inzwischen eine Nachricht einer ehemaligen Zimmergenossin von Catherine 
auf dem College bekommen, zu der Nick ihn begleitet. Während er im Auto wartet, 
geht Gus hoch in das Haus und wird oben angekommen von einer Gestalt niederge-
stochen. Nick eilt zu ihm, doch kommt zu spät. Gus verblutet in seinen Armen. Auf 
einmal erscheint Beth, die behauptet, einen Anruf bekommen zu haben, um Gus hier 
zu treffen. Da Nick ihr nicht vertraut, richtet er Gus‘ Waffe auf sie und fordert sie auf 
stehenzubleiben. Als sie auf ihn zukommt, da sie sein Verhalten für einen Scherz hält, 
drückt er ab. Noch im Sterben gesteht Beth, dass sie ihn liebt. 
In Beth Wohnung findet die Polizei eine blonde Perücke und einen Eispickel. Zudem 
besitzt sie eine Vielzahl an Artikeln über Catherine und ihre Bücher. Es scheint also so, 
als habe sie tatsächlich alle Morde begangen. 
Catherine wartet bei Nicks Haus, als dieser zurückkommt. Sie erklärt ihm, dass sie ihn 
in Wirklichkeit doch liebe und will mit ihm eine Beziehung eingehen. Nachdem sie mit-
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einander Sex hatten, greift sie unters Bett, aber legt ihre Hand, als Nick zu ihr schaut, 
stattdessen um ihn. Nick ahnt nichts davon, doch unter dem Bett liegt ein Eispickel. 
Erzählstruktur 
Es lässt sich sagen, dass Basic Instinct nach einem Suspensemuster erzählt wird, 
das auch Alfred Hitchcock in seinen Filmen verwendet hat. Es wird dabei versucht mit 
den Zweifeln des Publikums zu spielen. Die eigentliche Frage, die der Film behandelt, 
lautet: „ist Catherine Tramell vertrauenswürdig?“ Als Zuschauer erfährt man die Ge-
schichte aus der Sicht von Nick Curran, der sich durch sie einem Wechselbad der Ge-
fühle aussetzt und nicht wirklich weiß, was er glauben soll. Während er immer wieder 
Gründe findet, um sie zu verdächtigen, gibt es im Gegenzug ständig Argumente, die 
dagegen sprechen. Es ist ihm unmöglich, sich eine feste Meinung über sie zu bilden, 
da sie kurz darauf wieder in Frage gestellt wird. 
Durch genau diese erzählerischen Wendungen, wird auch der Zuschauer immer wie-
der auf falsche Fährten geführt. Nachdem Beth tot ist und ihre Wohnung durchsucht 
wurde, könnte man endgültig denken, die Täterin wäre nun überführt, doch das letzte 
Bild des Films lässt direkt wieder Zweifel aufkommen, als der Eispickel gezeigt wird, 
nach dem Catherine greifen will. Dadurch, dass sie ihn jedoch vorerst liegen lässt, 
werden weitere Interpretationsmöglichkeiten offen gehalten. 
 
Abbildung 8: Basic Instinct (1992), ab Min.: 02:03:00 
Durch sein Suspensemuster bringt der Film keine wirklich plausible Erzählstruktur mit 
sich und ist in erster Linie darauf ausgelegt, das Publikum zu verwirren und zu fesseln. 
4.2.2 Der Protagonist – Nick Curran 
Nick Curran ist ein zynischer und desillusionierter Polizist, der bei einem Polizeieinsatz 
versehentlich zwei Touristen erschossen hat. Mit seiner hartgesottenen Art entspricht 
er genau dem klischeehaften Bild eines kaputten und von Verlust gekennzeichneten 
Polizisten, was auch der Grund dafür ist, dass er versucht, seinen Frust in Alkohol zu 
ertränken. Seine Familie ist zerbrochen und seine Frau hat ihn verlassen. Er leidet un-
ter seiner Einsamkeit und kommt nicht dazu seine Sexualität auszuleben. 
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Sein Alltag findet komplett in dem des Polizeiapparates statt, wo sein einziger und 
gleichzeitig bester Freund sein Kollege Gus ist. Sogar seine Abende verbringt er mit 
Polizisten in der Kneipe. 
In sein repetitives und trostloses Leben kommt auf einmal die Schriftstellerin Catherine 
Tramell, die ihm in all seinen Fähigkeiten überlegen zu sein scheint. Durch ihre impul-
sive, vulgäre sexuelle Art fühlt sich Nick schnell zu ihr hingezogen und lässt sich um 
den Finger wickeln. Catherine, die mehr über Nick weiß, als ihm bewusst ist, nutzt ihre 
intellektuelle und psychische Überlegenheit, um ihn zu manipulieren und für ihre Zwe-
cke auszunutzen. Während er gutgläubig eine Beziehung mit ihr eingeht, dient er für 
sie nur als Charaktervorlage für ein neues Buch, das sie schreibt. Er ist sehr an ihr 
interessiert und versucht an ihre Geheimnisse heranzukommen, da er überzeugt ist, 
auf diese Weise den Mörder zu fassen, doch sie bleibt durchweg kalt und gibt nicht viel 
von sich preis. 
Es lässt sich sagen, dass Nick Curran von seinem Verlangen und Trieben geleitet wird, 
die ihn aus seinem tristen Alltag herausholen. Er hat cholerische Züge, die sich in Ge-
waltausbrüchen zeigen, und verfällt daher auch Catherine, bei der er diese in aggressi-
vem Sex ausleben kann. Als typischer Noir-Protagonist ist er auf die Femme fatale 
angewiesen, die ihn aus seinem Leben herausholt. 
4.2.3 Die Femme fatale – Catherine Tramell 
Im Folgenden wird eine Schlüsselszene aus Basic Instinct analysiert, in der das Ver-
halten und der manipulative Charakter der Femme fatale deutlich aufgezeigt werden. 
Der Sequenz geht voran, dass Nick und Gus bei Catherine zuhause sind, um sie auf 
das Polizeipräsidium zu einem Verhör mitzunehmen. Im Verhörraum angekommen, 
verhält sich Catherine zwischen den vielen Männern selbstbewusst und leitet die Fra-
ge, weshalb sie einen Anwalt ablehne, an Nick weiter, der für sie antwortet. Es zeigt 
sich, dass Catherine bereits an diesem Punkt einen großen Einfluss auf den Polizisten 
hat und ihn für ihre Zwecke benutzen kann. Nick, der erklärt, dass er der Meinung ist, 
dass sie sich nicht hinter einem Anwalt verstecken will, wird von ihr mit der Aussage 
ergänzt, dass sie auch nichts zu verstecken habe. 
Ohne Aufforderung setzt sie sich und scheint von sich aus das Verhör zu beginnen, da 
die anderen ihrem Beispiel folgen. Obwohl ihr bewusst ist, dass es verboten ist, im 
Raum zu rauchen, zündet sie sich mit einer selbstverständlichen Art eine Zigarette an 
und fragt provokant, als sie auf das Verbot hingewiesen wird, ob sie nun wegen des 
Rauchens festgenommen werde. Sie lässt sich von der Situation nicht einschüchtern 
und schafft es, die Männer zum Schweigen zu bringen. Da es ihnen nicht einmal mög-
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lich ist, sie von einer simplen Sache wie dem Rauchen einer Zigarette abzuhalten, wird 
klar, was für manipulative Fähigkeiten die Femme fatale besitzt. 
 
Abbildung 9: Basic Instinct (1992), Min.: 00:28:55 
Das Verhör beginnt direkt mit der Frage, was für eine Art Beziehung sie zu dem ermor-
deten Rockstar pflegte. Sie antwortet prompt und offen, beinahe auf eine maskuline Art 
und Weise, dass sie eine längere sexuelle Beziehung mit ihm hatte, da ihr der Sex mit 
ihm Spaß machte. Während ihre Art zu reden als sehr maskulin auffällt, hat sie den-
noch eine sehr feminine Art, die die Verhörenden in ihren Bann zieht. Sie erzählt ihnen 
dazu von ihren sexuellen Vorlieben, ohne, dass sie danach gefragt wurde. Sie fängt an 
dieser Stelle an das Gespräch selbst in die Hand zu nehmen und zu leiten. 
Sie verführt die Männer weiter mit sexuellen Anspielungen und zeigt dabei, wie für eine 
Femme fatale typisch, keine ausgeprägten Emotionen, aber lässt häufig ein subtil ero-
tisches Lächeln durchscheinen. Eine ausdrucksstärkere Mimik würde ihr Gesicht ver-
zerrt wirken lassen und ihrer makellosen Schönheit schaden. Das erotisch verlockende 
Erscheinungsbild der Femme fatale ist ihr Trumpf, denn es hilft ihr, eine anziehende 
Wirkung auf Männer zu haben und gleichzeitig deren rohe Begierde in Schach zu hal-
ten.106 Catherine kontrolliert ihre Mimik dabei so, dass es scheint, als wäre jeder ein-
zelne ihrer Blicke geplant und spielt auf diese Weise mit den Gedanken der Männer. 
John Corelli fragt sie, ob zu ihrer Leidenschaft auch sadomasochistische Aktivitäten 
zählen, woraufhin sie ihn mit einem Lächeln auffordert zu beschreiben, was er genau 
meine. Ihr Ziel ist es, ihn gedanklich abschweifen zu lassen, sodass er das Auge für 
das Wesentliche verliert. Sie versteckt sich hinter einem Schleier, um ihre Schuld zu 
verbergen.  
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Als sie ihre Schwäche für weiße Seidenschäle beschreibt, die, wie sie subtil andeutet, 
zur Befriedigung ihrer Lüste nützlich sein können, legt sie ihren weißen Blazer ab, der 
bis dahin ihre Schultern bedeckt hat. Sie ist sich ihres Körpers und seiner Ausstrahlung 
sehr bewusst, und nutzt dies, um die Männer weiter zu manipulieren. 
Es zeigt sich aber, dass sie sich ausgerechnet Nick dennoch zunächst eher kühl ge-
genüber verhält. Dieser wundert sich nämlich, dass sie scheinbar eine Vorliebe dafür 
hat, Hände mit Seidenschälen zu fesseln, da sie kurz vorher noch offen klar machte, 
dass es ihr gefiele, wenn Männer bei ihr die Hände benutzen würden. Sie korrigiert ihn 
abweisend, dass sie nur die Hände von Johnny gemocht hätte, nicht von allen Män-
nern, doch fügt im selben Zuge an, dass sie für alles offen sei und sich immer treiben 
ließe. Catherine provoziert ihn damit auf eine neckische Art, da er sie als erstrebens-
werte Frau empfinden soll. 
In diesem Moment konfrontiert Mr. Corelli sie mit der Frage, ob sie Johnny Boz ermor-
det habe. Sie ist es selbst, die als Antwort ihr eigenes Buch, in dem genau der Tatvor-
gang beschrieben wird, ins Spiel bringt. Sie führt den Beamten dabei die Absurdität vor 
Augen, selbst einen Mord auf der Grundlage ihrer eigenhändig geschriebenen Ge-
schichte zu begehen. Es scheint dabei, als sei Catherine den Polizisten immer einen 
Schritt voraus, um sie verunsichern und aus dem Konzept bringen zu können, wenn sie 
gerade der Meinung sind, die Verdächtige durchschaut zu haben. In diesem Zuge 
nimmt sie ihnen, bevor sie es selbst zur Sprache bringen können, ihren stärksten An-
klagepunkt weg.  
 
Abbildung 10: Dialog aus „Basic Instinct“, dt. Synchronfassung, Min.: 00:26:55 
Sie bleibt den Polizisten gegenüber spöttisch und zieht ihre Anschuldigungen auf eine 
provokante Weise ins Lächerliche. Bei ihrem Auftreten hilft ihr auch ihre Offenheit, die 
sich schon beinahe als unverschämt bezeichnen lässt. So gibt sie bei der Frage nach 
Drogen ohne zu zögern zu, dass sie gelegentlich welche genommen habe und auch 
mit Johnny Kokain, unter dessen Einfluss er ermordet wurde, konsumiert hätte. Sie gibt 
den Beamten gar nicht die Möglichkeit darauf zu reagieren, sondern gibt die Aufmerk-
Catherine:  Jeder würde mich sofort für die Mörderin halten. Ich bin 
nicht dumm. 
Cpt. Talcott:  Wir wissen, dass sie nicht dumm sind, Ms. Tramell. 
Lt. Walker:  Vielleicht versprechen Sie sich so, aus der Geschichte 
herauszukommen. 
Nick:   Das Buch verschafft Ihnen ein Alibi. 
Catherine:  Ja, genau so ist es, nicht? 
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samkeit, indem sie Nick fragt, ob er denn schon unter der Wirkung von Kokain Ge-
schlechtsverkehr gehabt hätte, direkt an diesen weiter. Sie macht deutlich, dass sie 
über ihn und seine Vergangenheit Bescheid weiß und richtet das Thema bewusst und 
erfolgreich auf ihn: die Kollegen wenden sich allesamt Nick zu. Catherine beweist, dass 
sie als Femme fatale die Blicke der Beamten kontrollieren kann, denn kurz darauf zieht 
sie die Aufmerksamkeit wieder auf sich, indem sie ihre Beine andersherum verschlägt 
und ihnen einen kurzen Blick auf ihre Vulva gewährt. Dass sie einen Abschluss in Psy-
chologie besitzt, kommt ihr zu Gute, denn er bezeugt nicht nur ihre Intelligenz, sondern 
ist auch ausschlaggebend für ihre manipulativen Fähigkeiten. 
Nick bricht nach einer kurzen Weile die Sprachlosigkeit und erhebt sich prompt. Er kon-
frontiert sie mit dem Tod ihres Mannes bei einem Boxkampf, doch sie bleibt auch was 
ihn angeht kühl. Sie behauptet zwar, dass es ihr wehtun würde, doch lässt ihre Mimik 
dabei unverändert und ausdruckslos. Nick führt seine Konfrontation fort und drückt sein 
Misstrauen weiter aus, als sie erklärt, weshalb sie bei Johnnys Tod hingegen nichts 
gefühlt hätte. Wieder wendet sie prompt das Verhör gegen Nick und fragt, ob er wäh-
rend er verheiratet war, nicht auch mit anderen Frauen Geschlechtsverkehr gehabt 
habe ohne Gefühle zu empfinden. Erneut schafft sie es, die Situation nach ihrem Wil-
len zu lenken und für sich zu entschärfen. Dabei lässt sie weiter durchblicken, sich 
schon länger mit Nick beschäftigt zu haben, da sie seine Ehe erwähnt. Als sie ihm 
noch provokant eine Zigarette anbietet, im Wissen, dass er inzwischen Nichtraucher 
ist, wird Mr. Corelli skeptisch und vermutet eine Verbindung zwischen den beiden. 
Nachdem Nick und Catherine die Frage, ob sie sich kennen würden, verneinen, setzt 
Lt. Walker fort und will erfahren, wie sie den Ermordeten kennengelernt hat. Die eiskal-
te Femme fatale erklärt hemmungslos, dass sie ihn zunächst nur verführt habe, da sie 
ein Buch über den Mord an einem ehemaligen Rockstar schreiben wollte und ihn als 
Charaktervorlage brauchte. 
Catherine beschreibt in der Verhörszene offen und ehrlich ihre kaltschnäuzige Art, was 
auch der Grund dafür ist, dass die Beamten sie mit Ausnahme von Nick für glaubwür-
dig halten. Sie schlägt im Anschluss sogar noch einen Lügendetektortest vor, den sie 
besteht. 
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4.2.4 Charakterisierung der modernen Femme fatale 
Catherine scheint über den ganzen Film hinweg jedem Mann, mit dem sie es zu tun 
bekommt, überlegen zu sein. Sie ist dabei sehr abgeklärt und macht keine Ausnah-
men. „Ihre Verführungstechnik ist ebenso unanfechtbar wie wirksam.“107 Dass sie 
Männern dadurch immer einen Schritt voraus ist, beweist sie, als sie von sich aus ei-
nen Lügendetektortest vorschlägt. Ihr ist bewusst, dass sie ihn durch das stetige Kon-
trollieren ihrer Gefühle bestehen und als unschuldig hervorgehen wird. Genau diese 
Selbstbeherrschung macht sie zu einer mysteriösen und gleichzeitig intellektuellen 
Frau, die jedes ihrer Geheimnisse für sich behalten kann.108 
Ihre beängstigendste Eigenschaft ist wahrscheinlich, neben ihrer Neigung Menschen 
brutal zu ermorden, die Gefühllosigkeit, die sie innehat. Als sie zu ihrem Geliebten 
Johnny Boz nach dessen Ermordung befragt wird, entgegnet sie nur kühl: „Sex mit ihm 
machte Spaß.“ Sie empfindet nichts für die Menschen, mit denen sie Affären eingeht, 
und macht keinen Hehl darum. Ihre einzige Motivation ist dabei die Befriedigung ihrer 
Lust. Ihre latente Bisexualität erklärt sie in dem Zusammenhang nicht und macht auch 
nicht deutlich, welches Geschlecht sie dem anderen bevorzugt. Sie tötet ihre Liebha-
ber, wenn sie für sie nicht mehr von Nutzen sind. Entweder, weil sie aus sexueller Sicht 
nach einiger Zeit gelangweilt wird oder, weil sie sie nicht mehr als Romanvorlage benö-
tigt. 
Es sind schon einige Menschen, die mit ihr im Zusammenhang standen, während und 
vor der Geschichte umgekommen. Zunächst ihre Eltern, Marvin und Elaine Tramell, die 
bei einer Bootsexplosion starben. Catherines damaliges Motiv war das Erbe, das sie 
ihr hinterließen, was für sie notwendig war, da sie ein luxuriöses Leben anstrebte. 
Während ihres Psychologiestudiums ermordete sie ihren damaligen Professoren und 
gleichzeitig Studienberater Noah Goldstein mit einem Eispickel, aus dessen Fall sie 
später einen Roman schrieb. Ihr Verlobter Manny Vásquez starb bei einem offensicht-
lich manipulierten Boxkampf, da sie keine Ehe eingehen wollte. Auch Joseph Garner, 
der Ehemann von Elizabeth, wurde ihr zum Opfer und aus einem Auto heraus er-
schossen. Grund hierfür kann gewesen sein, dass Catherine Elizabeth wieder für sich 
haben wollte. 
Während der Erzählung erfährt man zu Beginn von Johnny Boz, der, wie bereits Noah 
Goldstein, mit einem Eispickel getötet wurde. Sie kopierte dabei den in ihrem Buch 
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beschriebenen Tathergang, um sich selbst ein Alibi zu verschaffen. Roxys Tod durch 
den Autounfall lässt sich nicht auf Catherine zurückführen, doch ihr Motiv für Lieu-
tenant Nilsens Ermordung mag sein, dass sie Nick in derselben Situation als Mordver-
dächtigen, wie sich selbst sehen wollte. Dass sie schließlich Gus tötet und dabei erneut 
den Eispickel benutzt, dient dem Zweck, Nick auf die falsche Fährte zu führen, damit er 
Elizabeth, die wegen eines Anrufs am Tatort erscheint, verdächtigt und letztendlich 
erschießt. Ohne es zu bemerken führt Nick den Willen der Femme fatale aus und ist 
unwillentlich Teil ihres Plans, was darauf schließen lässt, dass Catherine eine Meisterin 
der Manipulation ist.  
Catherine ist eine Frau, die in ihrem Leben einige kurzlebige Affären mit Menschen 
beider Geschlechter hatte, die endeten, indem sie sie umbrachte. Lediglich ihre eige-
nen Ziele und ihr Wohlergehen stehen für sie im Vordergrund. Sie tötet, um aus den 
Zwängen, die ihnen durch Familie und die Gesellschaft auferlegt wurden, auszubre-
chen. Diese Denkweise lässt sich auch auf Catherines Freundinnen Roxy und Hazel 
übertragen. Gus erklärt Hazels und Roxys blutige Vergangenheit, in der sie mehrere 
Familienmitglieder umbrachten, folgendermaßen: 
 
Abbildung 11: Dialog aus „Basic Instinct“, dt. Synchronfassung, Min.: 01:35:18 
Gus‘ Interpretation dieser Tötungen ist insofern wichtig, dass sie die Motive der ver-
schiedenen Femme fatales aufzeigt. Zunächst erklärt er, dass Roxy durch ihren Neid 
auf ihre Brüder motiviert wurde, bedingt durch eine patriarchalische Familienstruktur, in 
der die Jungs bevorzugt werden. Des Weiteren beschreibt er, dass sie sie als symboli-
schen Akt ausgerechnet mithilfe der Rasierklinge ihres Vaters ermordete. Die Verge-
hen Catherines‘ Freundinnen, mit denen sie sich gerne umgibt, machen den Hass, den 
die Femme fatales speziell gegenüber Männern in sich tragen, deutlich. Auch Hazels 
Tat lässt sich symbolisch verknüpfen: sie bringt ihren Mann nicht zufällig mit einem als 
Hochzeitsgeschenk empfangenen Messer um, sondern als Wutreaktion auf die Ehe. 
Gus:  Diese kleine Farmgöre hatte es satt, dass ihre Brüder 
alle Aufmerksamkeit bekamen, also hat sie sie erledigt. 
Genauso wie Hazel Dobkins ihre ganze Familie erledigte, 
nur, dass die kleine Roxy kein Hochzeitsgeschenk be-
nutzte, sondern Daddys Rasiermesser. 
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Abbildung 12: Filmplakat von „Basic Instinct“, Paul Verhoeven (1992) 109 
Die Bewerbung des Films legt einen großen Fokus auf die intrigante Femme fatale, wie 
man anhand des Filmposters erkennen kann. Das zentrale Element im Bild sind Cathe-
rines verführerische, aber zugleich bedrohliche Augen, während Nicks Gesicht nur seit-
lich und halb zu erkennen ist. Zudem liegt ein Licht auf ihren klauenartigen Fingern, die 
sich in seinen Rücken graben. Es ist offensichtlich, dass sie nicht nur im Fokus des 
Films steht, sondern für den Zuschauer gleichzeitig ein Objekt der Begierde, aber auch 
die Quelle der Angst darstellen soll. 
Susan Knobloch beschreibt Sharon Stones Verkörperung der Catherine Tramell als 
typische Femme fatale folgendermaßen: In der Art, wie Sharon Stone spielt, spiegelt 
sich ein Abschnitt von 30 Jahren wieder, in denen der Feminismus Einzug hielt. Cathe-
rine Tramell ist eine typische Hollywoodfigur, geprägt von weiblicher Gewalt: die „Spi-
der Woman“ oder Femme fatale. Die Femme fatale vereinigt gewalttätige Tendenzen, 
verschleiert von gespielter Verwundbarkeit, eine gierige Sexualität, schamlose Verlo-
genheit sowie Verschlossenheit gegenüber Männern.110 
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Als Femme fatale kennt Catherine keine Berührungsängste oder Tabuthemen. Sie re-
det gerade heraus über ihre Sexualität und die der anderen. Sie verhält sich provokant 
aber gleichzeitig verführerisch gegenüber Männern und besonders Nick, durch intime 
Fragen zu seiner Vergangenheit und seinen Vorlieben. Es ist ihr ein leichtes, in sein 
Leben einzudringen und ihn emotional zu verwirren.111 
In einer von Männern dominierte Welt überlebt Catherine und hält diese über das Ende 
hinweg durch ihre Manipulationskünste zum Narren. Sie schafft es, das zu erlangen, 
was sie will: Geld, Sex und ihre Freiheit. 
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5 Die klassische und die moderne Femme 
fatale – ein Vergleich 
Phyllis Dietrichson und Catherine Tramell verkörpern, wie in den vorherigen Kapiteln 
herausgestellt, einige eindeutige Merkmale einer Femme fatale. Sichtbar wird dies vor 
allem an ihrer Emotionslosigkeit: in ihrer Mimik lässt sich nie erkennen, was sie gerade 
denken oder was in ihnen vorgeht. Sie zeigen zwar, vor allem Catherine, gelegentlich 
ein Lächeln, welches dann jedoch gespielt ist. Sie sind nicht in der Lage ein unbe-
schwertes Lachen oder ernstzunehmende Trauer von sich zu geben. Dieses typische 
Merkmal ist ausschlaggebend dafür, dass sie düstere Vorhaben umsetzen können, 
ohne den Verdacht anderer Leute zu erregen. 
In beiden Filmen verfallen die Protagonisten Walter und Nick ihrer Femme fatale hoff-
nungslos. In dem Moment, als Walter Phyllis durschaut, ist es bereits zu spät. Nick 
hingegen zweifelt zwar erst an Catherine, vertraut ihr allerdings im Endeffekt fälschli-
cherweise. Die Femme fatale hat in beiden Filmen ähnliche Ziele, die sehr typisch für 
sie sind und ihr Handeln prägen. Während Phyllis den Mord an ihrem Ehemann plant, 
um über die Unfallversicherung an viel Geld zu gelangen, hat Catherine dies zu Beginn 
der Erzählung bereits erledigt. Sie tötete ihre Eltern, um ein großes Erbe zu erhalten 
und brachte auch ihren Verlobten um, damit sie gar nicht erst in die Ehe gelangen 
konnte. Man kann sagen, dass Catherine sich von Anfang an in der Position befindet, 
die Phyllis als gewöhnliche Hausfrau erreichen will. 
Auch wenn Phyllis noch nicht den gleichen Reichtum wie Catherine oder ihren Intellekt 
besitzt, dominieren beide auf gleiche Weise die Männer. Sie werden dabei häufig in 
weichem und hellem Licht präsentiert, um ihre Schönheit zu betonen. Eine weitere Pa-
rallele ist das Rauchen von Zigaretten, welches als phallisches Symbol sexuelle Macht 
signalisiert.112 
Äußerlich haben Catherine und Phyllis einige Gemeinsamkeiten. Sie haben beide helle 
Haut und helle Haare. Dazu tragen beide Kleidung, die ihre Körper betonen soll. Es 
fällt jedoch auf, dass, während Phyllis über den ganzen Film hinweg eine perfekt sit-
zende und unveränderte Frisur trägt, Catherine sich auch gerne leger zeigt. Die mo-
derne Femme fatale legt zwar nicht den gleichen Wert darauf dauerhaft makellos 
auszusehen, plant ihr Aussehen und ihr Auftreten aber dennoch genau. 
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Ein weiteres gemeinsames Merkmal sind ihre Stimmen. Beide haben keine sehr hohe 
Frauenstimme, um nichts an ihrer Dominanz einbüßen zu müssen. Sie klingen darüber 
hinaus recht gefühlskalt und gelassen, was ihnen hilft, immer kontrolliert und selbstbe-
stimmt auftreten zu können. Gepaart mit ihrer Mimik, schaffen sie es, überlegen zu 
wirken. Phyllis bleibt über den gesamten Film hinweg sehr ausdruckslos und lässt, 
wenn, dann nur ein leichtes und gespieltes Lächeln zu. Die einzige stärkere Verände-
rung ihrer Mimik wird kurz vor ihrem Tod sichtbar, als sie Walter gesteht, dass sie ihn 
wahrhaftig lieben würde. Catherine hingegen zeigt häufig ein zwar ebenfalls gespieltes, 
aber ausdrucksstärkeres Lächeln als Phyllis. Sie weiß, dass sie so eine verführerische 
Wirkung auf Männer hat und macht dies zu ihrem Nutzen. 
Trotz einiger Gemeinsamkeiten ist bei Catherine nicht nur eine Veränderung, sondern 
eindeutig eine Weiterentwicklung erkennbar. 
Unterschiedlich ist vor allem die Position, die sie in der Gesellschaft einnehmen. Cat-
herine ist als erfolgreiche Schriftstellerin selbstständig und durch das Erbe, das sie sich 
von ihren Eltern erschlichen hat, sehr wohlhabend. Sie besitzt eine große Villa und ist 
von niemandem abhängig. Ihre Stellung ist also höher angesiedelt, als die von Phyllis, 
die als Hausfrau zuhause bleibt und weder arbeitet noch Geld verdient. 
Der Sprachgebrauch der modernen Femme fatale scheint ebenfalls eine Weiterent-
wicklung vollzogen zu haben. Während Phyllis sich, was ihre Sexualität anbelangt, 
hinter Anspielungen versteckt und zurückhaltender wirkt, redet Catherine ganz offen 
und provokant über ihre intimen Themen und die der anderen. Auf diese Weise gelingt 
es ihr, Männer zur Sprachlosigkeit zu bringen und deren Gedanken abschweifen zu 
lassen, was besonders in der analysierten Verhörszene deutlich wird. Sie ist mithilfe 
ihrer bildlichen Wortwahl in der Lage, ihnen Fantasien in den Kopf zu legen. Die Art 
und Weise, wie sie ihr rhetorisches Geschick nutzt, ist also eine große Stärke der mo-
dernen Femme fatale. 
In der Zeit, die zwischen den beiden Filmen liegt, ist ein allgemeiner Wandel zu einer 
Vielzahl obszöner Szenen und mehr Umgangssprache festzustellen. Der Vergleich von 
Phyllis und Catherine macht dies deutlich. Double Indemnity zeigt aufgrund seiner 
Erscheinung im Jahre 1944 wenig nackte Haut. Phyllis präsentiert zwar ihre Vorzüge 
und verführt Walter mit ihnen, bleibt aber grundsätzlich brav und drückt sich höflich 
aus. Ein wichtiges sexuelles Merkmal sind dabei ihre Beine, die sie hervorhebt: Sie 
spielt mit ihnen, betont sie mit einem Fußreif und zeigt sie in eleganten Kleidern. Der 
Fokus auf ihre Beine, die als Sexsymbol zu betrachten sind, zeigt sich besonders in 
ihrer analysierten Einführungsszene; während sie die Treppe zu Walter hinuntergeht, 
verfolgt die Kamera diese. 
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Catherine zeigt sich 1992 in Basic Instinct freizügiger. Ihre Kleidung ist zwar auch 
figurbetont, offenbart häufig aber mehr als nur die Beine. Dazu kommen einige explizite 
Sexszenen, die in den 1940ern und 1950ern undenkbar gewesen wären. Besonders 
herauszuheben ist der Moment in der Verhörszene, in der die Femme fatale, als sie 
ihre Beine andersherum überschlägt, für einen kurzen Augenblick von vier Bildern ihre 
Vulva zeigt.113 Zusätzlich dazu, dass Catherine wie Phyllis ihre körperliche Attraktivität 
nutzt, kommt ihr ihr psychologisches Wissen zugute. Im Gegensatz zur klassischen 
Femme fatale ist sie eine studierte Frau, die mehr Wissen besitzt, um Männer mit psy-
chologischen Tricks zu manipulieren. 
Blickt man auf die Erzählstruktur beider Filme, sind wieder Parallelen erkennbar, denn 
Die Femme fatale wird in beiden Fällen nicht als Protagonistin erzählt. Ein tieferer Ein-
blick wird den Zuschauern also nur in die Psyche der männlichen Hauptfigur gewährt, 
damit die Frau für den Zuschauer ein Mysterium bleibt. In beiden Erzählungen manipu-
lieren die Femme fatales den Protagonisten für ihre Zwecke: Phyllis, da sie alleine den 
Mord an ihrem Mann nicht umsetzen kann und Catherine, da sie Nick als Romanfigu-
renvorlage benutzen will. Es ist eindeutig, dass Phyllis als klassische Femme fatale 
unselbständiger handelt als Catherine. Sie spielt bei ihrem Mordplan eine eher passive 
Rolle, während Walter alles erledigt und sich Gedanken darüber macht. Catherine hin-
gegen war schon immer in der Lage, ihre Morde selbst durchzuführen. 
Ein bemerkenswerter Unterschied der beiden Femme fatale wird am Ende der beiden 
Filme deutlich, denn Walter ist der Femme fatale in Double Indemnity letztlich überle-
gen. Er wächst schlussendlich über sie hinaus, durchschaut und tötet sie. Catherine ist 
hingegen niemandem unterlegen, auch nicht Nick. Sie schafft es Elizabeth als Täterin 
dazustellen, ohne dabei selbst weiter verdächtigt zu werden. Sie kann ihr Leben als 
Femme fatale ohne Einschränkungen weiterführen. Während Phyllis als einziger Aus-
weg in die Freiheit der Tod bleibt, ist Catherine immer einen Schritt voraus und trium-
phiert über ihre Feinde. Warum sowohl sie als auch Nick überlebt, bleibt ein Mysterium, 
das nicht aufgelöst wird. Es ist offensichtlich, dass sie den Plan verfolgt, auch ihn zu 
töten, da sie nach einem unter dem Bett versteckten Eispickel greifen will, als Nick den 
Blick von ihr abwendet. Sie scheint es sich allerdings noch im selben Moment vorerst 
anders zu überlegen. Die Gründe dafür bleiben schleierhaft, doch da sie als Femme 
fatale agiert, steht fest, dass sie nicht von ihrem Vorhaben abkommen wird. 
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Auch wenn die Filme hinsichtlich der Femme fatale ein unterschiedliches Ende finden, 
ändert dies für den Zuschauer nur wenig. Sowohl Phyllis als auch Catherine bleiben als 
Überbieterinnen der männlichen Dominanz in Erinnerung.114 
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6 Die Revolutionierung der Femme fatale 
Nachdem die Bedeutung der Frauenrolle, wie Richard Martin feststellte, im Film Noir 
der 1960er und 1970er abnahm, ist die Femme fatale nun wieder zurück. In der Zwi-
schenzeit war die gierige Frau fast gar nicht mehr präsent und ließ männliche Psycho-
pathen in den Vordergrund rücken.115 
Wie in Paul Verhoevens Basic Instinct (1992) erkennbar ist, hat sich das Mysterium 
um die Femme fatale seit ihren ersten Auftritten in Filmen wie Double Indemnity 
(1944) aber gehalten. Trotz der großen Zeitspanne zwischen den Filmen, sind ihre 
Kernmerkmale vergleichbar. Im modernen Neo-Noir wird sie allerdings von einer neuen 
Seite gezeigt: sie scheint sich weiterentwickelt zu haben. 
Catherine Tramell steht symbolisch für diesen Wandel. Sie ist in keiner Weise mehr 
von dem männlichen Geschlecht abhängig, ist jedem überlegen und zeigt keine Anzei-
chen von Schwäche oder Unsicherheit. Schon seit jeher bestimmt sie ihr Leben selbst 
und lässt sich von niemandem beeinflussen. Die Ehe oder feste Beziehungen sind kei-
ne Option für sie, weshalb ihr Kontakt zu Männern immer Ziele verfolgt. Im Vorder-
grund steht dabei die Befriedigung ihrer Lust oder auch das Ausnutzen einer Person, 
um Ideen für einen Roman zu gewinnen. 
Selbst Nick, einen hartgesottenen und skeptischen Cop, verführt sie, dass er zum 
Schluss keine Zweifel mehr an ihr hat, was ihm, wie seinen Vorgängern, zum Ver-
hängnis werden könnte. Er sieht die Möglichkeit, auf längere Sicht eine Beziehung mit 
ihr eingehen zu können, was für eine Femme fatale allerdings eine Unmöglichkeit dar-
stellt, da dies den Verlust der kompromisslosen Unabhängigkeit bedeutet. 
An Catherines Beispiel wird deutlich, dass in den Filmen des Neo-Noir das Gedanken-
gut einer den Männern überlegenen Frau bis heute weitertransportiert wurde. Klar wird 
vor allem, dass sich ihr Wesen zwar nicht stark geändert hat, doch in den 1940ern auf-
grund von Zensuren noch nicht explizit dargestellt werden konnte. Weder ihr Drang 
nach Gewalt noch nach Sex durfte verbildlicht werden, weswegen die klassische 
Femme fatale mit Anspielungen auskommen musste. Die expliziten Szenen konnten 
sich damals nur in den Köpfen der Zuschauer abspielen.116 In „Basic Instinct“ wird der 
Zensurwandel durch vulgärere Sprache und Freizügigkeit offensichtlich. 
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Obwohl die Femme fatale wie erwähnt in den 1960ern und 1970ern in den Hintergrund 
trat, muss sie bei ihrer Wiedererscheinung nichts von dem, was sie einst ausmachte, 
einbüßen. Es lässt sich viel mehr sagen, dass sie neue Attribute dazugewonnen hat, 
ohne die alten aufzugeben.117 Charakterisiert wurde sie nämlich schon immer beson-
ders durch ihre Macht zu verführen und ihre Sexualität.118 
Die moderne Femme fatale ist keine Hausfrau mehr, sie ist emanzipiert und steht in 
einer Welt, die zu früheren Zeiten nur den Männern bestimmt war. Eben weil sie sich 
dem männlichen Geschlecht angepasst hat, ist sie mächtiger denn je. Catherine Tra-
mell ist als Schriftstellerin erfolgreich und führt viele oberflächliche Beziehungen. Ihre 
Verhaltensmuster wären in den 1940ern vollkommen undenkbar für die einer Frau ge-
wesen.119 Dabei lässt sie sich als harte emanzipierte Frau, die eine vulgäre Aus-
drucksweise nicht scheut, in eine Reihe mit anderen Femme fatales ihrer Zeit stellen: 
auch Lilly aus The Grifters (1990), Mona aus Romeo is Bleeding (1993) oder Bridget 
aus The Last Seduction (1994) erniedrigen Männer und versuchen sie letztendlich 
loszuwerden.120 
Laut Elisabeth Bronfen, gibt es mehrere Ansätze, wie die Entstehung und Entwicklung 
der Femme fatale gesellschaftlich zu erkennen ist. Zunächst schlagen feministische 
Kritikerinnen wie Mary Ann Doane vor, ihre Filmrolle als patriarchale Angst vor dem 
Feminismus zu verstehen. Slavoj Zizek hingegen sieht sie als Symptom für die Gefühl-
sambivalenz des Noir-Helden und seines Rückzugs vom reinen Todestrieb. An dem 
Punkt, an dem der Film Noir der 1980er und 1990er Jahre einsetzt, lässt sie sich, so 
Bronfen, aber vor allem als Inbegriff des weiblichen Subjekts der Moderne betrach-
ten.121  
Die alles verschlingende Femme fatale ist also mit der Zeit intellektueller geworden, 
was auch der Grund für ihren Triumph in Filmen wie Basic Instinct ist.122 Damit ver-
bunden ist vor allem ihr Karriereaufstieg, mit dem sie sich in ein Gebiet eingenistet hat, 
das zuvor den Männern vorbehalten war. Der moderne Film Noir setzt sich bei der Er-
zählung der Femme fatale dabei keine Grenzen: Während sie in einigen Werken geop-
fert wird, wird sie in anderen wegen ihrer Überlegenheit gefeiert. Sie wandelt als reales 
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Wesen zwischen gewöhnlichen Menschen und verkörpert dabei ein mythisches Fanta-
sieobjekt.123 
Die moderne Femme fatale adaptiert durch optische Veränderungen und bessere Bil-
dung den leistungsorientierteren männlichen Lebensstil. Ihr hinterhältiger Charakter 
wird inzwischen deutlich offener und konsequenter erzählt, als es in den klassischen 
Filmen des Noir möglich war. Es spielt keine Rolle mehr, wie erdrückend die Lage, in 
der sie steckt, wirkt, sie plant weit im Voraus und findet durch ihre Vorbereitung immer 
einen Ausweg. Dabei scheut sie sich nicht davor, gefühlskalt zu töten, wenn es die 
Situation erfordert. Sie ist selbstständiger geworden und braucht keine Hilfe mehr, 
wenn es um das Planen von Morden geht. 
Dass die Femme fatale als Symptom des aufstrebenden Feminismus‘ zu betrachten 
ist, steht außer Frage. Doch trotz ihrer Rolle als Feministin in Filmen, bleibt sie sehr 
weiblich und nutzt genau das aus. Sie zeigt sich Männern gegenüber häufig gefühlvoll, 
leicht verletzbar und gewährt dabei keinen Blick auf ihren eigentlichen Charakter. Mit-
hilfe ihrer Attraktivität ist dies ihre Art Männer zu manipulieren. 
Nach dem Schwund der Rolle der Femme fatales, zeigt sich der moderne Film Noir in 
einem neuen Licht und präsentiert eine revolutionierte Rolle der Frau. Sie steht wieder 
im Mittelpunkt der Filme und ist mächtiger als je zuvor. Die Femme fatale verkörpert 
die stattgefundene Emanzipation der Frau, deren Weiterentwicklung noch nicht abge-
schlossen ist und nicht mehr in den Händen der Männer liegt. Sie hat sich verselbst-
ständigt und tritt unkontrollierbar auf, womit sie ihr früheres Dasein als reines Objekt 
der Begierde abgelegt hat. 
 
 
 
 
 
 
                                                          
 
123  Vgl. Liebrand 2003, S. 97 
Literaturverzeichnis VII 
 
Literaturverzeichnis 
 
Bücher 
BIESEN, Sheri Chinen (2005): Blackout. World War II and the origins of film noir. Bal-
timore, Md.: Johns Hopkins Univ. Press 
BLÄNSDORF, Jürgen (1999): Die Femme fatale im Drama. Tübingen: A. Francke Ver-
lag 
BORDE, Raymond; CHAUMETON, Etienne; HAMMOND, Paul (2002): A panorama of 
American Film Noir, 1941-1953. San Francisco: City Lights Books 
JOHNSTON, Claire (1998): Double Indemnity. In: KAPLAN, Ann (Hrsg.) (1998): Wo-
men in Film Noir. Überarbeitete Auflage. London: bfi Publishing S. 89-98 
KAUFMANN, Kai; HOEFER, Georg (1997): Das Geschlechterverhältnis im amerikani-
schen Film Noir. Aus der Reihe: Aufsätze zu Film und Fernsehen. Alfeld: Coppi-Verlag 
KNOBLOCH, Susan (2001): Sharon Stone's (An)Aesthetic in:  Reel Knockouts: Violent 
Women in the Movies, Edited by Martha McCaughey and Neal King. Austin: University 
of Texas Press 
LIEBRAND, Claudia; STEINER, Ines (2003): Hollywood Hybrid. Genre und Gender im 
zeitgenössischen Mainstream-Film. Marburg: Schüren Verlag 
MARTIN, Richard (2000): Mean Streets and Raging Bulls. The Legacy of Film Noir in 
Contemporary American Cinema. Lanham: Scarecrow Press 
MAYER, Geoff; MCDONNELL, Brian (2007):  Encyclopedia of Film Noir. Westport, 
Connecticut/London: Greenwood Press 
NAREMORE, James (2008): More than night. Film noir in its contexts. Updated and 
expanded ed. Berkeley: University of California Press 
SCHATZ, Thomas (2003): Movie blockbusters. London: Routledge 
SELLMANN, Michael (2001): Hollywoods moderner "film noir": Tendenzen, Motive, 
Ästhetik (Kieler Beiträge zur Anglistik und Amerikanistik). Würzburg: Königshausen & 
Neumann 
Literaturverzeichnis VIII 
 
SINYARD, Neil; TURNER, Adrian (1980): Billy Wilders Filme. Berlin: Volker Spiess 
Verlag 
TUSKA, Jon (1984): Dark cinema. American Film Noir in cultural perspective. West-
port, Connecticut: Greenwood Press 
WERNER, Paul (2000): Film Noir und Neo-Noir. Überarbeitete Auflage. München: Ver-
tigo Verlag 
 
Zeitschriftenaufsätze 
FRANK, Nino (1946): A New Kind of Police Drama: the Criminal Adventure. In: L'Écran 
français 
SCHRADER, Paul (1972): Notes on Film Noir. In: Film Comment (Ausg. 8.1), S. 8–13 
TELOTTE, J.P. (1985): „Talk and Trouble. Kiss Me Deadly’s Apocalyptic Discourse“, in: 
Journal of Popular Film and Television, No.2, 1985, S. 74 
 
Internetquellen 
BRONFEN, Elisabeth (2003): “You’ve got a great big dollar sign where most women 
have a heart”: Refigurationen der Femme Fatale im "film noir" der 80er und 90er Jahre 
URL: http://www.bronfen.info/writing/writing-2003/-you-ve-got-a-great-big-dollar-sign-
where-most-women-have-a-heart-refigurationen-der-femme-fatale-im-film-noir-der-
80er-und-90er-jahre [Stand: 20.12.2017] 
CAMPBELL, Erica Fahr (2014): The First Photograph of an Execution by Electric Chair 
URL: http://time.com/3808808/first-photo-electric-chair-execution/ [Stand: 29.11.2017] 
FILMPOSTER-ARCHIV, Basic Instinct (1992)  
URL: http://www.filmposter-archiv.de/filmplakat.php?id=1310 [Stand: 18.12.2017] 
FILMPOSTER-ARCHIV, Double Indemnity (1944)  
URL: http://www.filmposter-archiv.de/filmplakat.php?id=2892 [Stand: 10.12.2017] 
FOCUS (2017): Kult-Szene in „Basic Instinct“: So viel zeigte Sharon Stone wirklich  
URL: https://www.focus.de/kultur/kino_tv/sharon-stone-kult-szene-in-basic-instinct-so-
viel-zeigte-sharon-stone_id_6609214.html [Stand: 19.12.2017] 
Literaturverzeichnis IX 
 
IMDb (o.J.): Basic Instinct (1992) 
URL: http://www.imdb.com/title/tt0103772/ [Stand: 11.12.2017] 
IMDb (o.J.): Basic Instinct (1992). Awards  
URL: http://www.imdb.com/title/tt0103772/awards [Stand: 11.12.2017] 
IMDb (o.J.): Double Indemnity (1944). Awards  
URL: http://www.imdb.cf/title/tt0036775/awards [Stand: 04.12.2017] 
SILVER, Alain (1996): Son of Noir: Neo-Film Noir and the Neo-B Picture  
URL: http://intelligentagent.com/noir/Silver.pdf [Stand: 15.11.2017] 
VINTAGEMOVIEREVIEWS, Blogspot  
URL: https://vintagemoviereviews.files.wordpress.com/2015/01/caligari.jpg [Stand: 
29.12.2017] 
 
Filme  
BASIC INSTINCT (1992), Carolco Pictures, Canal+, 127 Minuten 
Regie: Paul Verhoeven 
Kamera: Jan de Bont 
Drehbuch: Joe Eszterhas 
Musik: Jerry Goldsmith 
Darsteller: Michael Douglas, Sharon Stone, George Dzundza, Jeanne Tripplehorn, 
Denis Arndt, Leilani Sarelle u. a. 
DOUBLE INDEMNITY (1944), Paramount Pictures, 107 Minuten 
Regie: Billy Wilder  
Kamera: John F. Seitz 
Drehbuch: Raymond Chandler und Billy Wilder nach James M. Cain  
Musik: Miklós Rózsa, César Frank  
Darsteller: Fred MacMurray, Barbara Stanwyck, Edward G. Robinson, Porter Hall, Jean 
Heather, Tom Powers 
Eigenständigkeitserklärung X 
 
Eigenständigkeitserklärung 
Hiermit erkläre ich, dass ich die vorliegende Arbeit selbstständig und nur unter Ver-
wendung der angegebenen Literatur und Hilfsmittel angefertigt habe. Stellen, die wört-
lich oder sinngemäß aus Quellen entnommen wurden, sind als solche kenntlich 
gemacht. Diese Arbeit wurde in gleicher oder ähnlicher Form noch keiner anderen Prü-
fungsbehörde vorgelegt. 
 
 
Ort, Datum Nils Kohstall 
 
